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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 méme, nous nous devions de présenter 1l'auteur
Roland Giguére et d'exposer briévement le contexte de sa production artis-
tique et poétique. A ce propos, il nous fallait mentionner que de nom-
breux ouvrages théoriques (Théses, Mémoires), critiques (articles, livre
en hommage) et d'anthologies ou dossiers ont déja été consacrés aux tra-

vaux de ce Poéte-Artiste québécois.
Puis, nous proposions 1'hypothése de départ suivante:

"Le travail de Roland Giguére est une apologie de
l'image: c'est un solo de l'imaginaire qui se
donne a voir et se préte & entendre dans un
duo de la représentation."

nous ne manquions pas de situer cet avancé par rapport au caractére pre-
mier de l'oeuvre soit, la dimension sémiographique qu'elle suppose; en ef-
fet, une nette orientation vers la mise en scéne (récit), la mise en pa-
ges (jeux typographiques, Edition de pfoémes et de livres d'Arts), la mise
en art (Poémes-affiches, poémes-images, dessin, peinture, gravures diver-
ses, collages, etc...) de signes, de codes, de symboles et signaux de tou-

te sorte vy 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 & 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''y 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'""PFarole" 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 ol poésie (langage) et dessin (iconique) sont
en concomitance c'est-3-dire des Poémes-images, des Poémes-affiches, un
Abécédaire, nous les avons perqus comme des 'images & 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-
lon lesquelles l'entreprise signifiante de R. Giguére serait celle d'un my-
thographe. Notre Mémoire défend plutdt les qualités sémiographiques de

l'oeuvre.

Pour ce qui est des‘gré—textes,ils sont la composante princi-
pale de notre étude, ils s'avérent 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 a une suite
poétique ou & l'exécution de tableaux et autres productions picturales.

Ces rassemblements d'expressions dérivent de thémes précis, exemple: des

thémes-volets tels feu-lieux-volcans se concrétisent dans l'apparaitre fi
gural et, intertextuellement, se coulent dans du langage poétique (Chapi-

tre I11.

Notre Mémoire débute avec un chapitre sur "l'enjeu des codes"
linguistique et pictural, il en expose quelques charniéres en mentionnant
des travaux de l'auteur qui exhibent les différences notoires entre 1'é-
criture et la peinture. Il apporte ensuite des éléments théoriques propi-
ces & l'approche et 4 l'analyse de réalisations qui, elles, font état des

ressemblances entre scripturalité et picturalité.

Le chapitre II est & considérer en tant qu'entrée en matiére
des plus significatives puisqu'd partir du poéme "Faire terre', il devient
possible d'entrevoir l'ampleur du projet poétique/iconique de l'auteur; a
cet effet, nous apportons des éléments de preuve sciervifique (Kristeva-

G8del) qui démontrent que l'oeuvre signifie parce qu'elle fait systéme.
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Au chapitre 111, nous entamons une procédure d'analyse

picturale, il s'agit d'une lecture d'image (L. Marin) qui progresse

ensuite vers un relevé intertextuel. C'est par l'entremise de citations
de R. Giguére qu'il nous est permis de définir 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
poéme ""Roses et ronces' (J. Kristeva, R. Jakobson, Y. Fonagy). 11 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 poéme; nous y privilégions la force symbolique structurante
(T. Todorov, Grpe. de Liége) qui, nous semble-t-il, convient davantage
au rendu expressif de "Roses et ronces' que ne pourrait le faire un sim-
ple recours & la typologie des figures du langage (métaphore,métonymie,

synecdoque, litote, etc...).

Le chapitre V procéde & 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: Roses et ronces,

Figure de proue, entrent dans une analyse comparative avec deux dessins

surréalistes de l'auteur: Aubépineuse, Figure de proue. Une réelle con-

cordance y est décelée. Encore 13, le symbolique agit; un de ses aspects
va du cbté 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 que peut s'effectuer cette "Levée de signes''.

Au chapitre VI, le récit '"Miror' est présenté comme le pré-
texte le plus convaincant pour l'élucidation d'une pratique signifiante
menée dans la concordance scripturale/picturale. Aprés avoir scruté les
péripéties surréalistes de la quéte du héros (A.J.Greimas), nous avons di
nous tourner (des explications justificatives sont fournies & cet égard)
vers une autre théorie sémiotique (C.S. Peirce) pour saisir la densité
de 1'économie du signe qui, du récit se déploie dans 1'apparaitre de 1'i-
mage (s). Les interprétants petrcéens nous ont paru quasi indispensables

pour mieux mesurer le phénoméne créatif (type/token) qui illustre le tra-
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vail de la citation (A. Compagnon) tout en dépliant la phénoménologie 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 gestalt de "Signaux" (li-

thographie), nous nous référons & 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-
sés dans des formules issues de la Théorie des Ensembles pendant que, la

Logique formelle de Robert Blanché (Hexagone logique) fournit l'assise pour
la détection et l'interprétation d'affects possibles relativement aux tech-
nologies modernes ( la critique de ce probléme est suggestivement présente
dans les deux genres d'oeuvres ici analysées) qui dispensent 1l'information

en encourant les risques d'une surinformation et d'une désinformation.

En conclusion, nous revenons sur le corpus théorique qui est
34 la base de nos analyses, nous reconfirmons les avancés de notre hypothé-
se et discutons particuliérement du dilemme prét (poétique)/don (iconique).
Nous approfondissons aussi la dynamique des ''grands signes'" ces 'interpré-

tants'" inhérents & l'oeuvre.

Puis, nous rapportons un avis déjd émis & propos de l'aspect
mythographie rattaché au courant surréaliste, notamment: L. Nissim sur le
travail de R. Giguére "mythographe?". Nous renforgons alors notre propre

point de vue & savoir, la prédominance de R. Giguére/Sémiographe.

Nous mentionnons également l'engagement de l'auteur elt égard
au discours qu'il tient sur ses Arts, de méme que sur les Arts en général,
métalangage qui s'exprime aussi dans des hommages qu'il rend & d'autres

artistes et podtes.

Nous arrivons enfin & la question cruciale qui a alimenté notre

"Levée de signes'. Les réponses apportées dans nos différents chapitres
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\Vi

nous permettent de conclure & un 'statut' prépondérant de 1'image, ce
paramétre qui, omniprésent, ne peut que tenter de mesurer l'insondable
réserve de l'imaginaire (rythmique originaire:[dessin et écriture auto-
matiques),conscience claire, inconscient, pré-conscient, réve, véveries,
souvenirs d'affects (sensoriels [proprioceptifs]), réserve 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 ''genése'. Notre cheminement a suivi les parcours d'une certaine
genése (savoir sur le sens: sémiotique/sémiologie/sémanalyse), phénoméno-
logie, poiétique, connaissances relatives aux formes d'arts, a leur orga-
nisation...). Mais, il faut bien l'admettre, si ces savoirs sont requis
pour effectuer ce retour, cette genése des images poétiques/iconiques, une
fois ces trajets a 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 sant-elles pas,
elles, spontanées et essentiellement tournées vers le rythme premier, ne
sont-elles pas, elles, naturellement axées sur les lointains ontogénéti-
ques et phylogénétiques qui, '"surréalistement" connaissent leurs effets

les plus signifiants dans un rapport au monde contemporain ?

Nous concluons donc sur 1'immanence et la permanence du statut
primordial de 1'image qui, dans le processus surréaliste, rejoint la ryth-
mique des origines pour laisser étre les infinis possibles du langage et

les innombrables potentialités graphiques/plastiques.

L'oeuvre de Roland Giguére fait véritablement TEXTE. Quelque
soit le support qu'elle emprunte; qu'elle se lise ou qu'elle se regarde,

elle est toujours "semiosis/polesis.
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INTRODUCTION

Roland Giguére, "un homme du papier", 'par amour du livre''

Privilégier le champ de la sémiologie parmi bien d'autres possibilités de
recherche, c'est se tourner d'emblée vers les aspects les plus fondamentaux de la commumi-
cation. Et, il faut l'admettre, c'est nécessairement reprendre une réflexion sur le signe
qui a cumulé une fortune critique importante i travers les siécles, depuis Platon jusqu'a
Wittgenstein, Derrida et combien de philosophes et logiciens tel C.S. Peirce, de linguistes,

sémioticiens et poéticiens.

Nous sommes donc bien consciente de l'ampleur de la problématique au moment d'a-
border un travail scientifique en vue de l'obtention d'une Maitrise és sciences (option Com-
munication). Notre tiche n'en sera pas plus sinple mais elle gagnera un stimulant apprécia—~

ble érant dormé 1'objet d'étude choisi.

Il s'agit de rendre compte de la portée sémiologique de l'utilisation des codes
linguistique et iconique aux fins d'une commmication d'ordre esthétique. Ce sont les oeu—
vres poétiques et des productions picturales exécutées par un méme artiste qui retiendront
notre attention. Roland Giguére est québécois, il représente un des rares poéte-peintre—
graveur de la francophonie dont 1'interrogation & 1'égard des signes soit aussi constante

que féconde.

D'abord typographe, les caractéres le fascinent; de la lettre, il passera au poe-
me puis au texte accompagné de graphisme et au livre (Recueil de dessins et poemes). Ses tra-
vaux, ses écrits, ses recherches plastiques pratiques et théoriques, son implication beso-
gneuse dans le domaine de 1'Edition d'Art (fondateur des Editions Erta) suggérent une remon—
tée aux sources, ils invitent 3 refaire, pour en mieux saisir la significationm, lez diffé-
rentes étapes de ses trajets créatifs, ils suscitent le proceés a rebours de certaines oeu—

vres, leur genese.

Dans un de ses Séminaires, Jacques Lacan définit la '‘praxis'' comme étant ‘une ac-
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tion concertée par l'homme qui le met en mesure de traiter le réel par le symbolique (1)
Partant de ce postulat, mous pouvons déduire que R. Giguére va des chemins de l'imaginaire

jusqu'a la praxis er ce faisant, ses Arts rejoignent ce que les Grecs nommaient une ''tekhné'

Quant 2 ses ouvrages exclusivement poétiques, ils sont '"Mots-flots' (2) endigués
par ses soins; il discipline leur déferlement pour qu'ils viennent reposer aur plages-pages
blanches, rives de réves surréalistes ou berges d'apaisement pour lucides révoltes plutdc
réalistes. Le Recueil de poémes est, par essence, accalmie; les mots s'y alignent, se ryth-
ment et s'accordent dans le temps et dans l'espace. Ils sont traces noires entrecoupées de
vides aussi silencieux qu'éloquents, ils se détachent sur une feuille immaculée, les mots

deviennent pensées—images poétiques concrétisées.

Par "amour du livre' encore, l'artiste l'enchante de poémes matérialisés par la
touche-geste qui déploie halos et faisceaux de couleurs, ils sont formes composées en ten-
sion et scansion. Parfois, ce sont des dessins; les lignes y oscillent, les motifs jouent
entre transparence et opacité. Il awrive que des impressions se gravent a jamais, elles sont
pensées-images fugitives capturées au bénifice du voir. Quand elles figurent en tant que li-
thographies, eaux-fortes ou fruits d'un autre medium, au fabuleux livre d'images, 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 langzge, pensée peuvent y étre rendus visibles par 1'interaction

du poétique et de 1l'iconique.

Roland Giguére est 1'un des artistes les plus prestigieux du Québec, il a requ

des prix, en a refusé un, préférant conserver 1'authenticité de ses options politiques.

Nous avons ainsi formulé notre hypothése de départ:

'Le travail de Roland Giguére est une apologie de 1'image;

c''est un solo de 1'imaginaire qui se donne & voir et se préte
a entendre dans un duo de la représentation.”

Nous présentions ce projet de Mémoire de Maltrise au printemps 1983. Durant 1'hi-
ver 1984, 1'Université du Québec i Montréal, par le biais de sa Revue 'Voix et images''. pu-
blie un dossier consacré a R. Giguére; une bibliographie exhaustive y fournit la liste des
articles, essais, méroires et théses réalisés a propos de ses oeuvres. Entre des textes cri--
tiques également présentés, voilad qu'il en est un qui nous conforte particuliérement: Max

Fadin, (Cf. 'Giguére humaniste ?'') (3) déplore le fait que "les rapports entre le poétique
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et le graphique—plastique chez Gig:ére n'ajent été l'objet d'analyses approfondies qui per-
mectraient de les élucider et d'érabiir des concordarces et les discordances.' C'était la
le but exact que nous nous étions fixé un an auparavant sans avoir eu la chance de consul-

ter une anthologie de l'ceuvre aussi carpléte.

Nous avions choisi ce titre préliminaire: 'Lo statut de 1'image
dans 1'oeuvre de R. Giguére' Cette formulation reste fidéle & notre préoccupation majeure,
elle demeurera sous-jacente tout au long de notre recherche. L'hypothése de départ ci-haut
transcrite conservera jusqu'en fin de parcours la portée vitale de notre questionnement pre-
mier & savoir, la mystérieuse activité d'un imaginaire soliste appliqué a démultiplier ses

pouvoirs déhiscents dans 1'avénement poétique et dans la fabrication d'images (iconique).

Toutefois, les chapitres qui suivent contiennent quelques arguments
qui jouxtent certains avancés d'ordre anth-opologique non encore admis scientifiquement faute
de critéres chronologicues vé rifisbles. Ainsi la question de savoir qui, de la parole-trace
ou de la trace—geste préside 3 1'élaboration de productions signifiantes. Langage-image et
image-langag: sont si intimement liés depuis que l'homme s'exerce 3 la complexité des sigres,
qu'il serait pour le moins hasardeux de vouloir ume fois pour toutes, placer 1'un ou 1l'autre
3 1'avant-poste, de vouloir, en quelque sorte, édicter 1'a priori de l'image au détrimznc des
vertus figurales pourtant immanentes au fantastique privilége humain du langag:. Néarmmoins,
les réalisations de R. Giguére se rattachent au courant surréaliste, Mouvement pour lequel

1'image, la métaphore surtout, est primordiale.

Notre modeste contribution sera bien forcée de suivre les méandres
de 1'aventure sémiologique 3 travers les iges, une affirmation subsume le donné phylogénéti -
que 3 1'effet que: "les deux sémiot:iques (langage-graphisme) ont évolué de pair avec l'homo
graphicus et 1'hom» loquens; celui-ci fabriquant le sens du monde sur le sens de ses actes.'
&)

Roland Giguére, 'homo graphicus'' ec homo loquens'' du XXieme siecle
éminemment préser:t & notre rapport au monde contemporain, fabrique un sens, le sien, le notre.
A Ll'instar de toutes prariques signifiantes, les Arts du poete-artiste—éditeur sont Conmunica-
tion, et, cui plus est, plusieurs de ses messages portent sur les codes mémes-C’est justemant
cette particularité ds sa production qui s'avére pertinente pour un chercheur en communica-
tion. A travers le texte (entendu ici comme ceuvre poétique-graphique-plastique), nous irons
décripter ce qui nous apparait soutenir ce batiment de sens, une véritable sémiologie/sémio-

tique en actes.
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Avant de procéder a notre périlleuse avancée dans l'empire du
sens, nous entendons préciser les raisons qui nous ont fait préférer cerrains appuis théo-

riques et parfant, poser les jalons qui délimitent ce cadre théorique.

Nos objets d'étude étant les formants d'une communication esthéri-
qus, poésie, arts plastiques, notre Mémpire doit nécessairement se LOurmer vers les procédu-—

res d'analyse sémiologiques/sémiotiques accompagnées de commentaires qui domnent lieu & une

intertextualité agissante.

Nous n'avons pas voulu donner & notre travail une base de type
analyse structurale, le 'De Maupassant'' de A. J. Greimas en est un bel excmple. Nous ne
pouvions y prétendre et surtout, ce que nous voulions démontrer n'exigeait pas tant la dé-
construction/reconstruction des textes que leur mise en correspondance avec de 1'iconicité.

1 s'agissait d'établir des comparaisons entre le linguistique et le figural pour y dérec—

+—t

ter des concordances et des discordances et cela, & travers l'oeuvre plurale d'un artiste-
poéte. Il s'ensuit une approche qui requiert tantdt l'analyse, tantdt 1'exégese, la glose.

Comléments 1'une de 1'autre, les deux méthodes alterment.

'"es sciences herméneutiques visent en fait la réalité

huraine en tant que celle—ci est saisis:table dans les

traces qu'elle laisse dans la nature, c'est-a-dire

dans les actions enregistrables et effectivement en-

registrées et dans les oeuvres. Tant dans les actes

de 1'howme que dans ses oeuvres s'atteste la présen-

ce de significations. Or une 1éthode herméneutique

doit intervenir dés que nous avons affaire a des
significations.' (5)
A ce compte 13, notre glose devrait avoir quelques liens avec la

méthode herméneutique; les traces, (oeuvres poétiques et iconiques) qu'elle aborde sont des

hauts lieux de significatiens.

Revenons & nos recours théoriques. Les sciences du signe ont une
longue histoire, cheminement 3 rebours que les théoriciens contemporains n'hésitent pas a
reprendre 3 1'occasion. Nous n'allons pas, pour notie part, remonter a Aristote, aux Stol-
ciens, encore moins aux discussions sémantiques médiévales et aux grammairiens de Fort-Roy-
al. Nous sommes & 1'ére post-saussurierme et il est un J. Derrida qui refuse l'aprioricité
du logos, critique forrement le signe tel qu'envisagé depuis toujours et travaille & l'ef-

fritement de ce signe trop lourd de la pensée des siécles. I1 v elit G. Frege qui a cons—
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truit son édifice du sens; Simn ou sens (apparenté a la valeur saussurierme) et Bedeutung
ou signification/dénotation. Avec lui, le sillon ouvert par Saint Augustin se creuse da-

vantag:, le questiommement sur l'échange et le vouloir signifier s'approfondit.

Julia Kristeva remet & 1'homneur la chora platonicierme. Quand
elle élabore sa sémanalyse, elle le fait a partir de la position refoulée du sujet. La phé-
noménclozie husserlienne définit un sujet en tant qu'origine transcendantale de 1'intention-
nalité. J. Kristeva doit donc déplacer la question jusqu'en amont de la phénaménologie afin
de situer la position du sujet en tant que produit et s'intéresser ensuite aux conditions
de certe production; déplacement qui se justifie quant au sémiotique qui se voit écarté,
bloqué par 1'usag: social de la langue, c'est-a-dire par ce qui instaure le symbolique. Chez
J. Kristeva, le sémiotique est l'une des modalités de la signifiance, de la semiosis, il s'op-
pose au symbolique. Le sémiotique ou corcept de '‘semeion'', avec sa valeur de marques, d'an-

crage, s'acresse aux positions, a la topologie, au réseau de pulsions du sujet.

Notre étude d'une production artistique influencée par le Mouve-
ment surréaliste me pouvait s'effectuer sans 1l'exploitation de filons psychanalytiques. les
travaux de S. Freud et de J. lacan ont apporté un enrichissement considérable a la linguis-
tique. Il est tout & fait cohérent que J. Kristeva concoive une séranalyse comme lieu de re-
maniement de la distinction philosophie/science. I1 faut un nouveau créneau épistiémologique

qui premme en compte les rapports entre le freudisme et les théories du semeion.

Les concepts

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

de Verdichtung : condensation, structure de surimpression des si-
gnifiants ol prend son champ la métsphore, (dich-
tung indique la connaturalité au mécanisme a la
poésie; enveloppe la fonction proprement tradi-
tionnelle de celle-<ci),

de Verschiebung : déplacement, virement de signification que la mé-
tonymie démonte (pour Freud, c'est le moyen de
1'inconscient pour déjouer la censuve),

le tout se traduisant dans l'expression consacrée

de Traurdeutung : condensation-déplacement.' (6)

Ces concepts rendent plus aisément possible unme théorie de la signifiance, de sa genése et de

ses manifestations symboliques. En définitive, la sémanalyse suppose une vision du texte cam-
me productivité, celle du sens comme gerése. 1l est a noter que la sémanalyse n'élimine pas la
question de la Bedeutung (Frege) en tant qu'énonciation d'un sujet posé (thétique) au regard
de 1l'objet, ensemble, Bedeutung, thétique et sujet sont considérés comme productibles. Reve-

nons au domaine si cher & motre sémanalyste: le 'pré-thétique', 14 ol il n'y a pas encore de

L
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sens préalable mais articulation hétérogene a la signification et aux sigres c'est-a-dire:

la chora sémiotique. L'analyse du poéme Roses et ronces (pulsions rythmiques, différenciel-
les signifiantes...) dérontre que la chora sémiotique s'a- ualise d'une certaine maniére
dans ce genre d'écriture automatique surréaliste. La forction poérique qui veut que 1t'accent
mis sur le message le soit pour son propre compte reste dominante et dérerminante, telle que
thiorisée par R. Jakabson, elle rend perceptible la dichotomie fondamentale des signes et des
objets, elle n'est en rien contredite par ses retrouvailles avec la langue originaire

(Mallarmé , Lautréamont) tributaire des marques "sémiotike' de la chora.

L'influence d'un Louis Hjemslev est sensible dans toute l'activité
sémiotique/sémiologique; Roland Barthes et A. J. Greimas en sont les témoins éloquents. L.
Hjemslev a remanié le systéme saussurien, lui ajoutant maintes possibilités méta-opératoires

(ex: Glossématique, Méta-sémiotique, Méra-sémiologie)

Du coté américain, il y elc C. S. Peirce, ce logicien-sémioticien
si inmovateur qui, avec sa trichotomie des signes et sa théorie des interprétants, ‘est
loin d'entrer en conflit avec le dormé théorique susmentionné. Par exemple, J. Kristeva a su
prendre en considération les "intentions de signification" de Husserl, F. De Saussure et ses
successeurs ont valorisé les interprétes de 1'échange d'information et de ses effets sur ewxx
car, dans la sémuntique commumicatiommelle inter-humaine, il y a la fonction d'échange et la
face matériclle du signe (support de cet échange); nous le verrons particuliérement avec le

complexe signifiant (image-textes) 'Sigraux’ , Chapitre VI1.

La sémiotfque peircéenme, conceptualisation de la logique comme sé-
miotique, différe des travaux de J. Kristeva en ceci: ces derniers sont tournés vers une cri-
tique post—kantiemme du sens, de ses éléments, de ses lois et, ils s'inspirent de la psycia-
nalyse freudiemme. La recherche de C. S. Peirce prendrait plutdt place entre des sciences gé-
nérales comme les mathématiques et la philosophie et les sciences théoriques spéciales, (com

me force orientée, la sémanalyse entre dans cette derniére catégorie).

Par ailleurs, les interprétants sémiotiques de Peirce sont assez
prés de la théorie dite 'des tableaux'' de L. Wittgenstein (Tractatus); elle est une structu—
re représentant celle des faits 'Modell' ou transposition, équivalence structurelle. A ce ni-
veau de repérage épistémologique, on constate que la sémanalyse qui laisse place aux inter—
prétants ressemble tout de méme 3 la logique comme sémiotique, -c'est—a-dire a la corcep-
tion phénoménologique peircierne qui se trouve mdelée sur une analyse du sens comme potentia-

lité d'action, analosue & 1'intentionnalité humaine (Husserl)




Quelques unes de nos références théoriques majeures ont un lien avec
1'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 développée cans la méme période ol les travaux de S. Freud cammengaient a
étre connus en France. Nous avons donc puisé au savoir existant sur 1'inconscient individuel
(travail du réve: processus primaire, dispositif pulsiommel ainsi que sur 1'inconscient collec-

tif (archérypes: K. Jung).

Lorsque nous deviors pracéder a des analyses de productions qui te-
naient du doublet parce wqu'elles recelaient un sens comparable bien qu'elles relevaient d'une
grammaire différente (ex: Récit et élaborations picturales, textes et image lithographiée),

nous nous sommes tourmés vers des méthodes & caractére sémiotigue.

Nous avons tdché d'éviter tout accroc au "paradigme'' (entendu ici dans
le sens que lui forgea l'historien des sciences Thomas Khun) Sémiotique/Sémiologie. Comme
nous avions choisi 1'étude d'une réalisation esthétique contemporaine, cela ne pouvait que

susciter une réflexion & propos de théories scientifiques parmi les plus récentes.

"L'Art serait impossible sans quelques affinités
entre les représentations humaines, bien qu'i
soit difficile de savoir dans quelle mesure ex-
acte on répond aux intentions du poete.” (7)

C'est imprégnée d'autant de prudence que nous abordons 1'univers de

sens de Roland Giguére.

Nous tenons & le remercier de nous avoir si aimablerent regue a son
atelier et d'avo’r mis & notre disposition quelques documents ainsi que des diapositivves
de ses oeuvres qui appartiemnent a des Musées ou a des collectiomneurs. Merci également a
Monsieur Pierre Boudon qui, par la qualité de son enseignement, a su nous intéresser a la
sémiot ique/sémiologie et qui, par la suite, nous a prodigué de précieux conseils relative-

ment a la rédaction de ce Mémoire.
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Chapitre 1

L'ENJEU DES CODES
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L'EXJEU DES QODES

les queiques extraits de 1'oewmvre gipguérier que nous avons retenus sont aplement
révélateurs quant & ume pratique propre a l'auteur, celle de procéder aux arts du dire et du
velir en s'exergant de Civerses fagons & l'enjeu des codes linguistique et iconique; il les
eTplcie ou sltermativenent ou conjointement. le poéte-artiste éditeur peut donc cormaniquer

sz pensée et ses énotione par le truchemnt du langage comme par le bisis de 1'image.

J.L. Schefer est d'avis que 'la peinture tient au bout de 1'index sa sérioticue
imeginzire.'' P. Framcastel creit & ume interdiscipline azu sujet du rapport écriture/peinture.

F. De Szuscure éteit ouvert & la considération de 1'image. Si on s'attarde & la scription, on
peut se rappovter & Paul Klee qui er faisair la définition suivente:''une
.

lz pensée mzissamie, sonm previer jet”. Ce peintre, qu'on classe avec les Surréslistes bien

gu'il ait produit ume oewnre hors de tour courant artisticue, 2 fait sa '"Tnéorie de 1l'art

Quzn on coneigire la sémiclogie de 1'art, on constate gu'elle est ordomnée a la

catégorie du zigne et & 1'hvpothése d'une interdépendance entre l'image et le concept telle

’

&
que le schémz de De Saussure 1'a présentée: zigne 3 deux faces caractérisé par 1'échange de
position entre !'image acoustique et 1'image verbale., Ce me serait donc pas sans raison gu'un

H. Damisch meintiendrait que "1'iconographie & ses racines dans la métaphysique du signe'. De

n
-

sor coté, L. Marin a2 ten:é de contourmer le probléme de 1'articulation du visible et du 1i
ble, (nous avens suivi sa méthodologie au chapitre 111) il se réclame de Panofsky qui, avant

lui, a mis au poin: unme thécrie de lecture et/ou d'interprération. M. Schapiro essaie pour sa
part de remouveler les méthodes de 1'iconographie; il prend en compte les recherches de poin-

te en linguistique, en psychclogie et sémiclogie.

La séniologie a pour objet la vie des signes et le fonctiommement des systémes
signifiants, elle s'emploie & démonter les mécanismes de signification; les oeuvres d'art
sont, est-il besoin de le préciser, le lieu et 1'enjeu du procés signifiant. En choisissant
quelques theres que R. Giguére a exploités et par 1'écriture et par la graphie/plastique
(dzssin, peinture, gravure) ainsi que des écrits (poésie, récit), nous voulions apporter la

preuve que CeL duleur concentre davantage ses Lravaux autour des ressemblances entre langage

et image, qu'ils soient, 1'un avec 1l'autre ou l'un aprés l'autre, investis de maniére artisti-
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que par une mise en rapport avec un theme donné, ils deviennmment alors des lieux de sens com

parables.

Cependant, il faut au moins mentionner que R. Giguére réalise parfois des pro-
ductions signifiantes strictement rattachées & un genre. Ainsi, il compose des livres de poé-
sie: "L'Age de la parole”, '"La main au feu', ces deux ouvrages ne sont pas agrémentés d'illus-
trations. Par ailleurs, il collige une série de ses dessins pour en faire un Recueil exclusi-
vement réservé & ce mode d'expression; c'est le cas pour '"A l'orée de 1'oeil" qui se distin-
gue notaTent de "Forét vierge folle'', ce dernier étant un bel exemple du regroupement poésie/

dessins/collages/ jeux typographiques/photos...

Les pratiques que nous allons maintenant énumérer seraient propices a un relevé
des différences entre écrire/dessiner/peindre. Les limites imposées relativement & la rédac—
tion d'un Mémoire de Maltrise font qu'il ne nous est pas loisible de rendre compte de certai-
nes particularités des travaux de l'auteur. Une analyse d'une correspondance pour le moins
ir-attendue (les destinataires vivent au pays de la fiction), aurait pu &tre trés intéressan-
te. Comunicationnelle, il existe une série de lettres pleines d'informations implicatives,
"Lettre & 1'évadé" MAF p. 31 (exemple des plus surréalistes en ce qu'il rappelle la sorte
d'envels fictifs d'Henri Michaux), "a ma lointaine'', '3 une Portugaise'. Ces missives res-
tent, au premier abord, assez conformes a ce type de discours entre narrataire et narrateur:
ce sont des messages adressés a des étres (tu,vous) par un ''je'’. La présupposition telle que
O. Ducrot l'entend, c'est-a-dire cet élément constitutif de la langue 1ié i 1l'acte de com-
muniquer, ce moyen d'instituer entre 1l'auteur et son lecteur un univers & 1'intérieur duquel
le dialogue peut se poursuivre y est évidente: maintes évocations ou plusieurs références com-
munes aux narrataire/narrateur l'attestent, ils apparaissent méme les complices d'un monde de
sous—entendus. En outre, les lettres ou envois imaginés donment dans la conception austinier—

trane

ne de "force illocutionnaire' (Ex: ""je vous ajoute encore un mot", ''j'attends votre réponse'',

in "Lettre & 1'évadé" p.31 et sq.).

Dans la meme veine, R. Giguére écrit des ''Cartes postales' inusitées,(FVF,p.185).
Ce ne sont pas de superficielles impressions touristiques griffonnées & la hite mais plutdt le
campte-rendu d'un voyage éprouvant au '"pays intérieur''. Notons également le fameux "'Dialogue
entre 1'éphémere et 1'immobile',(MAF, 1958,p.101-111).Le dialogue est une forme du discourss
1"énonciation pose deux figures toutes aussi nécessaires, 1'une est source, 1'autre but de
cette énonciation, leur position de partenaires fait qu'alternativement, ils devienment pro-
tagonistes. Dans le Dialogue inventé par R. Giguére, c'est 1'imaginaire qui pourveit 2 la
"reconnaissance et & l'affirmation des subjectivités (E. Benvéniste); l'auteur s'y dédouble,

prenant tantot l'attitude de celui qui a pris racine, tantdt celle de celui qui passe, Clest
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un texte & structure réflexive qui tout en exprimant une prise de position du sujet exhibe
une mise en question de ce sujet lui-meéme. Si les 'Lettres', les "'Cartes postales' et ce
"Dialogue" mani-soliloque sont des formes d'écritures hautement commnicationnelles, elles

demeurent d'étranges ''clameurs du secret' (M.Serres).

11 est bien d'autres originalités parmi les réalisations de R. Giguére, par ex-
emple ses ''Poémes-affiches' (Exposition visitée, Galerie Aube, Montréal, Automme 1983). Une
affiche poétique caﬂne:”...qui vient mourir au pied de la lettre' ou un collage come: '"Enre-
gistrez vos réves importants' sont 1'oeuvre d'un typographe/écrivain/artiste apte au 'Dis-
cours figure" (J.F. Lyotard), ils accusent 1'évidence du "'figural dans les lettres'(J.F. Ly~

tard, S. Mallarmé) et, surréalistement, ils son: déroute par 1'humour.

11 est une autre sorte de production que nous appelons des ''poemes-images''. 'Le
futur ferme 1'oeil sur les fléaux anciens' en est une manifestation exemplaire car il illus-
tre & merveille le processus de 1'imagerie surréaliste: ''l'image cogne a la vitre' (R.G) et,
c'est au 'miroir sans tain" (R.G. A. Breton) que se réfléchit le poéme, cette suite de mots
rythmés qui fait une entrée re-marquée sur la scéne de 1'imaginaire. Images et mots, d'abord
intimement liés, ont peine a se disloquer. C'est justement dans ses 'Poemes-images'' que 1'au-

teur choisit de ne point les soustraire a leur significatif compagnonnage.

Est—ce imbu des ' Tableaux philosophiques" & la L. Wittgeinstein, est—ce dans la
foulée de R. Magritte (peintre surréaliste) que R. Giguére a composé un curieux ‘'Abécédaire"
ou les 'mots ont énormément & voir avec les choses'' (M.Foucault) ?Lla lettre R, pour une, re-
goit le privilége d'illustrer le concept d'enracinement; ''Comme on s'enracine', c'est ni plus
ni meins qu'une 'métaphore vive' (P. Ricoeur), il y est du sens et un événement en méme terps:
1'éveénement se produit au point d'intersection entre les champs sémantiques croissance humai-
ne/croissance végétale pendant que le sens de cette page d'Abécédaire s'éleve tant dans le
déploiement dessiné d'unme racine dont quelques rameaux fleurissent déja sous le regard d'u-
ne téte humaine apparue d'un troncon en pleine métamorphose que dans la suite de mots inscri-

te au bas, phrase ol se lit le modus vivendi (titre de la page: "'Comme on s'enracine'').

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 réve' ou il arri-
ve que 1'apparition inopinée d'un ‘hippocampe et de quatre oeufs d'albatros' vienment démon-
trer 1'ardeur surréaliste i meubler "poétiquement 1'espace' (G. Bachelard); il suffit de lais-
ser libre cours & ''l'image telle qu'appelée par le désir'' (S. Freud), elle devient soudain we
donnée concréte que le poéte-artiste s'étonne toujours de pouvoir abstraire de son insondable

vivier imaginaire.

10
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Coment passer sous silence les nombreux dessins de Giguére, ils tirent leur
effet fantaisiste et fantastique d'ume facture tout & fait persomnelle & 1'auteur: emboite-
ments, formes gigognes, enchassements, diaprures, graphisme proliférant. Ils ne sont plus des
“images & dessein'', expression que nous employons en ré7érence i ''l'Abécédaire'’, aux poemes-
affiches et podmes-images ou aux collages et différents arrangements typographiques succincte-
ment décrits plus haut, mais des '"dessins pour des images''; ce dernier vocable convenant da-
vanzage a la panoplie d'oeuvres graphiques ol défilent les Leviathan, ou se meut un bestiaire
inventé quand ce n'est pas amas protozoaire, cristaux ou madrépores. C'est un monde au bord
d'un monde, souvent c'est genése et désir non éguivoque d'illustrer cette genese:"'Come nais-

¢

sent les géodes' (1981), "Come nalt 1'ciseau" (1970), etc..le dessin surréaliste s'accorde

avec la foncrion démiurgique; imaginer y équivaut & créer et dessiner & re-créer.

Notre hypothése de départ mentionne un ''imaginaire soliste' exécutant un ''duc
de la représentation'’. 1l existera toujours des différences entre l'art d'écrire et 1l'artde
peindre/dessiner. Nous avons pris la précaution d'énurérer parmi les travaux de R. Giguere
quelques oeuvres explicitement fedevables aux particularités de 1'écrit et certaines autres
réselument tournées vers les prérogatives du veir (Recueil "a 1l'orée de 1'oeii').Ceci érant dit,
nous n'en constatons pas meins qu'un poéte-artiste surréaliste ne peut faire autrement que de
laisser agir ses facultés imageantes; d'autant que, chez R. Giguére, 1'habilité rhétorique se
conjugue fréquemment i la dextérité manuelle. De son imaginaire provient une image, elle est
instauratrice, elle augure une suite de mots et/ou une suite de gestes qui parfois s'intégrent
sur une méme page. L'argumentation qui se trouve & la base de ce Mémoire vise a soutenir le fait
suivant: la pratique de ce qu''on dit atre "1'écriture automatique'' confirme d'emblée la ressem
blance qui est susceptible de relier (rassembler) mot et image. Ni 1l'automatisme du dessin, ni
1'automatisme du rythme poétique ne sauraient s'exprimer sans 1'apport de cette indispensable

image qui peut arriver & les faire se rassembler tant ils se ressemblent.

Etudier 1'ceuvre de R. Giguére serait-il revenir au séculaire dilemme 'Ut pictu-
ra poesis' ? Depuis longtemps on a observé qu'écriture et peinture/dessin sont tous deux des
arts mimétiques cela, méme 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 1'espace, 1'écriture celui de
1'espacement. Toutefois, 1'exercice scriptural et la geste plastique doivent pareillement leur
belle venue & la main; mentionmons au passage 1'importance du "ductus' (R. Barthes), cette ma-

niére de conduire l'instrument traceur, pinceau, plume ou crayon.

Antérieurement aux premiéres écritures, 30,000 ans av. J.C., le prégraphisme é-
tait en quelque sorte 1'abstraction qui était domnée avant méme que la figuration et 1'écritu-

re n'apparaissent. Par conséquent, dans une région unique de la pratique corporelle, peinture

S s
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et écriture auraient commencé par un méme geste non figuratif et non sémantique qui érait
simplement rythme. Ce & quoi R. Barthes (1) ajoute: "il y a de la peinture dans toute écri-
ture et de 1'écriture dans toute peinture.' Or, R. Giguére prend plaisir & leur anmexion res-
pective. dans un espace qui normalement appartient 3 1'écrit (ex: dessin en marge du poeme)il
laisse le graphisme proliférer. Ce phénaméne d'envahissement nous convainc d'un possible ras-
semblement du semblable. Le principe d'une telle mise ensemble ne peut provenir que d'un seul
vecteur qui permet de maintenir une prégnance et au poétique et a 1'iconique. Ce dynamisme créa-
teur qui entraine différents effets ressortis au sens & inscrire puis & décripter, c'est la
poiesis, c'est 1'image qui est 3 pied d'oeuvre. Car si chacun des modes est appeler 3 signifier,
3 partir du mament ob ils conjoignent leurs signifiances, 1'impact est dédoublé. Combiner le
dire er le voir devient un art de complétude ou peu d'artistes se risquent, R. Giguere est de

ceux—1la.

le signe, qu'il soit intégré a du linguistique ou a de 1'iconique, est avant tout
une image mentale, un objet psychique, il existe d'abord selon un mode endogéne. L'oeuvre que
nous étudions s'élabore 3 parcir d'une instrumentation imsgique; pour chacun des genres de pro-
ductions, R. Giguére procéde & une forme d'organisation du réel (appelé a des manifestations
surréelles: le surréalisme est surégatoire), qu'il le fasse par 1'intermédiaire du lampage poé~
tique ou qu'il s'applique a le donner au voir par le dessin, la peinture, la grawure, etc...,
il puise invariablement & la méme source; rhétorique et plastique/graphique construisent des

images en tous lieux.

11 serait lomg de discuter & fond des mormes de production du signe (en cela,
nous nous référons & la théorie de C.S. Peirce au chapitre VI). Dans ce domaine il est pru-
dent de situer les images visuelles (supposées contenues en mémoire) par rapport aux auLres
processus qui constituent ce que l'on pourrait résumer par le mot “inspiration” soit, le don-
né psychique (pré-conscient-inconscient), mnémonique (savoir, souvenirs d'affects venus des
cing sens auxquels s'ajoutent d'autres facteurs % rattacher a 1'environnemental: socio—cultu~
rel, influences de mouvements artistiques enfin, tout ce qui permet de conférer & un auteur

un style personnel.

Meyer Schapiro se sert du terme "“fantémes' quand il veut traduire ce que peut
ttre le contenu de la mémoire visuelle, il distingue 'imagerie mentale" ob ces "fantdmes'" de
la mémoire 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 1'imagerie mentale. C'est pour-
tant sur un support bien concret que l'artiste-poete des images (rhétoriques et /ou poétiques/
iconiques, wu le cas qui nous intéresse) dépose ses réves, réveries 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 comprend une grande partie des données banales que nous
transmettent nos sens. Une grande part de ce que nous remar—
quons et de ce & quoi nous réagissons avec les yeux et les
oreilles, avec le sens cu toucher et des muscles, n'impli-
que aucune conscience ou en implique trés peu.” (3)

ce qui revient a dire que les Surréalistes ont raison d'évoquer le contenu des perceptions
visuelles passées dans la mesure ol ils peuvent étre justifiés de tabler sur les images
fournies par les mécanismes de 1'inconscient auxquelles s'ajoute le perqu du réel mainte-
nant; ce ne saurait étre, en effet, qu'une combinatoire des différents schémas visuels
camplétée évertuellement par les multiples traces sensorielles qui produirait leur image-
rie surabondante (les Surréalistes misent beaucoup sur le verbo-auditif qui, nous le ver-

rons, appele les marques sémiotiques de la ''chora'': terme explicité au chapitre IV ).

Quand il est question de phénoménes artistiques, il est souhaitable de po-
ser les percepts visuels, 1'image mentale, 1'image rétinienne, les marques psychiques et
canbien d'autres stimuli qui concourent & 1'édification d'une oeuvre, n'ont-ils pas cha-
cun leur importance. Mais, la rigueur scientifique voudrait que 1l'emploi de 1'expression
"signe iconique'' soit clairement établi; c'est le voeu qu'émet U.Eco quand il pensé a une
sémiclogie visuelle probante. (4) I1 a lui-méme classifié une dizaine de possibilités de
transformations iconiques: ''codes perceptifs de recomnaissance, de transmission, tonaux, i-
coniques, iconographiques, du golt et de la sensibilité, rhétorique, stylistique et de 1'in-
conscient.' (5), une liste qui laisse deviner la camplexité d'ume application vraiment scien-

rifique du signe "iconique'.
11 est utile de rappeler ici une observation de S. Freud:

Les images constituent un moyen trés important de rendre la
pensée consciente et 1'on peut dire que la pensée visuelle se
rapproche davantage des processus inconscients que la pen—
sée verbale et qu'elle est plus ancienne que celle—ci, tant
au point de wue phylogénitique qu'ontogénétique.'(6)

Quand 3 la conceptrion photographique de 1'image rétinienne, J. Gibson fait re-
marquer que: “'l'objet et son nom ont un rapport extrinseque, tandis que l'objet et son image

ont un rapport intrinséque.'" (7)
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Ces dew: dermieres citations mettent en lumiere les lointains antécédents
qui entrent er jeu dans le travail de 1'imaginaire. En podsie, l'objet et son nom s'as-
socient pour le sens tout en se dissociant pour 1'effer rhétorique, en samme, l'objet et

~n nm rolérent ot s'accamodert meme de U'1'écart’’ (J. Cohen); l'arbitraire et }'extrinse-

que sont des corcepts qui expliquent le foncticnnement poétique. En graphie/plastique, 1'ob-
jet et son image ont souvent un rapport intrinséque; mimésis et stratag&mes comnexes instrui-
sent la reconraissance de 1'objet peint, dessiné, etc...Chez les Surréalistes, les lignes, les
taches, les formes foisonnent automatiquement; il est des objets ainsi apparus qui sont dif-
ficilement identifiables, ce sont des représentations d'etres et de choses inventés, surréels,
ile conservent cependant quelques liens avec le daraine naturel/culrurel, & preuve: les struc—
tures formelles les plus extravagantes de R. Giguére ont la plupart du temps un aspect anthro-
pamorphique ou versent du cdté animalité (Cf. Bestiaire, mentionné plus haut) quand elles n'ont
pas de ressemblances certaines avec du minéral ou du végéral (Cf. Recueil “A 1'orée de 1'oeil”
dessins), dans chacun des cas, elles sont toujours le résultat d'une imitation des puissances
génératrices de la nature elle—méme, (natura naturans), il y a donc un rapport intrinséque.
S'i1 existe une différence notoire entre le poétique et 1'iconigue, elle loge a cette ensei-
gre; le couplage intrinséque/extrinséque des objets et de leurs nams qui inclut forcément la

comnaissance acquise par 1'expérience visuelle entre autres.

11 serait aisément réalisable d'expérimenter ce qui oppose les éconamies de la
scripruralité et de la picturalité; la premiére est de l'ordre d'une nécessaire séquentialité,
la seconde va selon une perception globale. A saturer les lignes d'un dessin ou le chromatis-
me d'un tableau, 1'oeuvre ne subit pas une déperdition de sens. Par contre, tenter de placer
une phrase d'une formation syntaxique donnée (un article, un nam/sujet, un verbe, un complé-
ment /adjectif) par dessus ume autre en tous points camparable (mots du méme nambre de lettres,

synonymes) n'entraine que confusion ou au miewx, altération sémantique.

L'histoire de la peinture et de 1'écriture est une longue suite de tergiversati-
ons et de rapports dialectiques.. C'est Simonide, selon Plutarque, qui formula "Ut picutra poe-
¢35, pour lui, la peinture (dessin) érait poésie silencieuse et la poésie une peinture parlée.
La peinture devant peindre des actions 'pendant’' qu'elles s'accamplissent et les mots les dé-
crivant une fois qu'elles sont achevées, la parole était considérée comme 1'image des actions.
On voit bien que Simonide n'avait pas soupgonné l'actualisation 'efficiente', le rendement
scripturo-graphique immédiat du Surréalisme. Simonide fut le précurscur des Rhéteurs et des

Sophistes, avant lui, Horace, Platon et Aristote étaient d'avis que le poete est un imitateur

tout come lc peintre et tout autre artiste qui fagonne des imiges. Le vieux concept platoni-

ciens de copie (eidolon) et copie de copie (phantasm) et de copie (eikon et simulacre (phan-
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taamc) des Sophistes sont toujours plus ou moins applicables. Pour Platon, 1'eikon était
la base de la mimesis et de la théorie des idées. Depuis que 1'écriture est isclée de la
parcle, depuis cette rupture culturelle ob 1'oeil s'est subsritué 3 1'creille et la wue 2
1'ouie, on a réfléchi bien autrement sur la question des images peintes ou écrites. Pour R.

,

stes, 1'Art, tant poérique que graphicue/plastique est ''vovance', il

[P I - . 2.
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n'y a pas que 1'oeil qui domine le camplexe auditil, il y a plus encore...

Si la peinture aide & la découverte d'une condition premiére scit, 1'infiniti-
sation/illimization, il reste gue l'artiste graphique/plastique rassemble intérieurement et
svmchromise ses movvements (1'art pictural est moovement par excellence) dans le teps et
Game 1'espace. Cependant, pour Nevalis, 'le pogme équivalait au réel absclu' capable de re-
présenzer 1'irreprésentable, de révéler le soi et le hors-soi, rappelons-nous gue le postu-
1

at de Freud c'est que "1'image nait du désir''. L'imape est cause d'un "plus étre’ et susci-
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te un cinétisme qui s'ajoure av signe ou a 1'objet représentés pictura
moovemers de la trace. Les repports consubstantiels entre dessin et écriture
un liev de rencomtre ol s'exprime toute une GyTiamique émotiomnelle (1'oeunvre "Aubéplineuse

znzlvede plus loin en est un cas exemplaire.

On peut souligner que la musicalité poétique (notre approche du pozme 'Reses et
rences'! le démontrera) er le rythme podtique sont 1'expression d'une impulsion psychigue mail
cela est aussi vrai de 1'imege (surtout surréaliste). R. Barthes précise que la comrmnication
orale er la comunication visuelle correspondent & deux zones différentes du cortex cérébraly
1'une de 1'audition par cocrdination des soms, 1'autre de la vision. (8) Etant dommé que le
Surrézlisme est un Mouvement qui se veut intensifier tous les possibles de 1'étre engagés
dzme des productions signifiantes, cela va de soi qu'il utilise 1'ensemble des facvlczés dis-

poriibles 3 la créativité; ses différentes expérimentations en témoignent.

La peinture et le dessin fixent 1'image, 1'artiste a ce pouvoir d'arréter le
temps, il peut disposer sur une seule feuille ou toile le passé et le futur; Louis Marin 1'ex~
plicite de maniére convaincante quahd il lit des tableaux de Poussin. L'art est un nom singu-
lier et infini; image reflet du temps qui passe, elle retient pour 1'avenir; pour d'autres géné-

rations, elle sera référent culturel.

L'art de peindre est synonyme de liberté, il est une expression plus spontanée
que le langage qui lui, n'impose pas 1'impératif de la forme et de 1'objectal. A travers
1'oeuvre de R. Giguere, on assiste 3 maints déplacements de 1'activité créatrice; il lui ar-
Tive d'illustrer sa pofsie et, come poéte, il comente parfois sa production graphique/plas-

tique (une pratique commme a W. 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 ima-
ginaire habilité & intégrer inspiration et ferveur sémiologique. On aurait tendance & croire
qu'il ne cesse de faire 1'expérience de 1'unité du moi alors que s'efforgant de vaincre les
antinomies du réel, il vise inlassablement & renouer avec 1'unité premiére c'est-z—dire cette
constante expérience de 1'universel. Dans une gestuelle qui délivre, sorte de rituel ol corps
et esprit oeuvrent en symbiose dans une méme impulsion de vie, la quéte du rythme fondamental
qu'il poursuit importe au Surréaliste; il en résulte que ses tableaux, poemes-images, ses gra-
wvures, ses dessins sont des documents du subconscient. Vouloir passer outre au clivage concept/
nor concept et existence de 1'étre, c'est bien sir risquer 1'aventure surréaliste de la pensée
irméciate a fortiori, quand, magnétiques, 1'iconique et le poétique y interagissent, il n'est
point de perdant; image et lamgage y gagnent car c'est de leur poétique enjeu qu'ils acquie-

rent toute leur portée significative.
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Chapitre 11

FAIRE TERRE




FAIRE TERRE

Le tout premier Recueil composé par Roland Giguére s'intitulait:

"Faire naltre', (Les Editions Erta, Montréal, 1949). '"Par amour du livre', comme il le dit

si bien (1), il a oeuvré inlassablement depuis, actualisant dans chacune de ses praxis cet

inaugural leitmotiv lancé d'emblée 3 l'orée de sa carriére artistique et littéraire.

Nous avons choisi d'ouvrir notre série d'analyses avec un poéme de

1978 tiré de l'ouvrage Forét vierpe folle (2). 'FAIRE TERRE'" est un texte qui, comme 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 néarmoins toute la cohé-

rente polésis qui gouverne le travail de l'artiste-podte. Travail voué 2 ce qu'il convien-

drait de nommer un ''grand opus'', c'est-a-dire une suite de productions signifiantes avec et

parfois subtilement contre (ex: le poeme-affiche "'...qui vient mourir au pied de la lettre”

dont nous avons:fait mention) les signes; travail qui le fait marquer de ses traces multi-

ples le chanmp du langage aussi bien que les espaces élus pour 1'avénement de l'image, tan-

tdt sous l'emprise du 'Pouvoir du noir'' (3), (arrangements graphiques et typographiques di-

vers, dessins), tantdt volontaire pour libérer les couleurs (gravures de toutes sortes, pein—

tures a l'huile).

"FAIRE TERRE"

Marcher ployé sous le poids des feuilles
marcher sans fin dans les bois de frénes
marcher pour se perdre enfin a court d'haleine
marcher 3 son deuil

suivre son ombre jusqu'au soleil

suivre le ruisseau qui nous tient la main
suivre au pas et 3 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 3 travers mousses et tourbes

sortir du limon premier

et revenir debout dans sa propre glaise
faire la vie dénouée

et la parole 3 1'aise

17



.

UNIVERSITE DE MONTREAL

C'est donc une entreprise d'engendrement que 'TFaire terre' définit.
Fort judicieusement, l'auteur use de l'infinitif, une forme verbale cohésive et assertive;
nous constatons que les 'marcher, suivre, continuer, sortir, revenir et faire' confirment au
verbe, pris ici dans 1'acceptiii totale du terme (action, logos, parole) une puissance infini-
tisante. D'ailleurs, la force obstinée de trois des actions qui sont chacune trois fois répé-
tées prend alors valeur de loi; cette loi inhérente é.ce type de langage qui fait en nommant,
qui dit le faire se faisant, qui conjoint 1l'action déja réalisée, l'action présente et le de-
venir en les assujettissant a un devoir enjoint a chaque homme et plus particuliérement, au
podte, lui davantage pressé par une urgence a dire le monde. Car, l'artisan du langage est
poussé par le besoin d'une présence incorporante 3 ce monde, une présence ou se manifeste
1'accord de 1'homme & son univers, mais une présence constructive, employée a croitre avec
lui en calquant sur lui sa propre fagon de maitre, de se regénérer; Homo Faber désireux de
souscrire 3 une connivence latente avec la nature, il en devient apte a "dénouer la vie',

Homo Loquens, il est sujet capable d'en 'parler d'aise’’.

Dans 'la logique du sens'', Gilles Deleuze décrit ainsi 1'infinitif:

"i] est 1'univocité du langage, sous la forme d'un indéterminé,
sans personne, sans présent, sans diversité de voix. Ainsi la
poésie méme...Exprimant dans le langage, tous les évenements
en un, le verbe infinitif exprime 1'événement du langage com-
me étant lui-mme unique qui se confond maintenant avec ce
qui le rend possible." (&)

Devant ce 'Faire terre', ne sommes-nous pas en présence d'un pareil évéenement, un fait de lan-
gage qui rejoindrait la notion de 'paragramme’ ? Et, R. Giguére, dans son acte podtique poéri-
sant, ne pose-t-il pas ici le fameux théoréme de 1'existence ? Regardons d'abord ce qu'inclut
le paragramme poétique:

"s'y lit le fait que la distanciation censure-liberté, conscient-
inconscient, nature-culture est historique.Ill faudrait parler de
leur cohabitation inséparable et de la logique de cette cohabita-
tion dont le langage poétique est une réalisation évidente.''(3)

de ce point de vue englobant qui tient compte des rapports écriture/

lecture et qui suppose 1'efficace de 1'intertextualité, le poéme 'Faire terre'', comme nombre
d'autres du mPme auteur, pourrait passer l'épreuve d'ume formalisation: la séquence paragram-
matique étant un ensemble d'au moins deux éléments. Les modes de jonction de ces séquences
(sommation) et les régles qui régissent le réseau paragrammatique pourraient gtre éventuelle-

ment donmées par la théorie des ensembles, les opérations et les théorémes qui en découlent

ou leur sont voisins. (6)

Puisqu'une pluridétermination de sens émane de 1'image poétique, il
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convient de parler de réseau, de modéle tabulaire, de rapport plurivalent plutdt que de li-
néarité seulement. le fonctiomement symbolique de cette image en est la marque dynamique,
le "gramme mouvant'' (7) qui fait sens. Phonétique, sémantique et leurs renvois recpectifs

instituent un rapport dialogique.

Depuis quelques décennies, les chercheurs tentent de réunir la
théorie des ensembles et les métamathématiques; ces modéles seraient assistés du formalisme
de la logique symbolique, le tout devant aboutir a une axiomatique qui permettrait d'appré-
hender le langage poétique en tant qu'infinité potentielle et cela, dans toute l'étendue de
1'espace signifiant. F. De Saussure affirmait déja:

"les quantités du langage et leurs rapports sont réguliérement

exprimables dans leur nature fondamentale par des formules
mathématiques.' (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-a-dire, le langage vu comme 'un ensemble infini
fait d'actes rigoureusement séparés les uns des autres.' (9) Cette potentialité, on le sait,
est impossible 3 vérifier par notre conscience, l'axiomatique fournirait au moins le mode de

comnexion des éléments du donné objectif & amalyser. (10)

Il est évident qu'une telle procédure d'abstraction demanderait a
étre beaucoup plus exhaustivement présentée; explicités et mise en place pour son application
3 un texte poétique, elle deviendrait alors l'objet d'étude d'ume Thése entiére. En ce qui
concerne notre démarche présente de recherche, il serait téméraire de vouloir cermer toutes
les dimensions de ce seul poéme (Faire terre), ses lignes de force, les pulsations de langa-
ge, etc...Car, la visée paragramatique scrute le texte en tant que complexe nature/société,
histoire tabulaire/linéaire, individu/groupe, enfin tous ces couples oppositiomnels non-exclu-

sifs dans lesquels se jouent les relations dialogiques et les transgressions. (11)

Puis, pour éviter de réduire l'art au monologisme de la méthode
scientifique traditiommelle, il faudrait allier deux théories: les mathématiques et la séman-
tique. De 13 une autre difficulté, le jugement subjectif ayant quelqu'efficience dans 1l'utili-
sation 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:

"1 ne suffit pas de constater que l'un se laisse transcrire
dans une notation symbolique, l'autre non ou non immédiate-
ment; le fait demeure que l'un et l'autre procédewc de la mé--
me source et qu'ils comportent exactement les mémes éléments
de base. C'est la langue méme qui propose ce probléme.''(12)
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Ces mises au point faites, nous ajoutons avec J. Kristeva, que dans la persperctive d'une
formalisation poussée, ""l'art deviendrait le lieu d'ume science appliquée, celle que 1'ar-

tiste posséde avec son époque.' (13)

Pour notre part, nous nous réservons l'emploi de la théorie des
ensembles combinée a une symbolisation logique pour effectuer 1'analyse d'une oeuvre graphi-
que ("'Signaux", lithographie, Chapitre VII ). Nous estimons que 1'instrumentation logique/
mathématique est plus aisément applicable 3 1'iconique qu'au poétique, du moins dans le cadre
de cette étude comparative d'un certain nombre de productions artistiques, étude qui a pour
but de mettre en lumiére les points de rercontre ol les codes s'articulent dans une topologie
non exempte de principes commumnicatiornels. Ainsi, 1'oeuvre plastique 'Signaux'' s'accorde a-
vec un texte: 'Signaux inutiles’ dans lequel quelques lignes succinctes proposent sensible-

ment le méme message que la présentation graphique étale en parcours labyrinthiques.

81 nous avons posé la problématique du paragramme et en avons placé
quelques jalons, c'érait surtout pour mieux situer l'enjeu des signes tel que le pratique R.
Giguére. Bien entendu, ses réalisations reldvent d'abord de ses propres possibilités créatri-
ces, mais, son imaginaire particuliérement fécond et ses habilités personnelles s'associent
dans un patient labeur qui ne cesse d'explorer de maintes fagons la préoccupante ambivalence

de 1'iconique/poétique.

'L'Envahisseur' (14), une courte réflexion au titre pour le moins
révélateur, exprime adéquatement sa disponibilité a accueillir les images en marge du poéme
et expose avec sincérité l'attitude perplexe du poéte soudainement appliqué a 'envahir'' sa
page d'un graphisme prolifique, le dessinateur prenant tout 3 coup le contrdle de 1'expres-
sion. Conscient de la mutation, il lui arrivera souvent de jouer avec les effets de sens que

dégage la permutabilité des codes.

Toutefois, il faut admettre que les productions de R. Giguére se
situent dans la foulée du Mouvement surréaliste, école de pensée qu'il décrit comme suit:
'"wme forét extraordinaire qui conserve encore une grande part de magie. Le cOté réve, 1'ima—
ginaire, la révolte, l'engagement du Surréalisme dans ses dénmonciations des atteintes & la li-
berté artistique et 2 la liberté tout court font également dire 3 l'artiste-écrivain: "'dans

ce sens la, le Surréalisme devenait pour moi un humanismel (15)

Une partie notoire du trajet d'un auteur s'en trouve ici justifiée

puisqu'une orientation se précise en regard d'un vécu ol histoire/socciété, idéologie/culture
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accusent leur pertinence. Si nous considérons les aspects plus strictement productifs par
rapport aux techniques pronées par le Surréalisme: écriture automatique,emploi et mise en
langage du conteru des réves et des réveries éveillées enfin, 1'i..westi~sement systématique
du subconscient et des données du pré—conscient, nous sommes littéralement sur la voie qui
méne au renouvellement du langage. Ce qui revient 2 dire qu'adhérer i ce Mouvement artisti-
que implique un mandat 3 teneur culturelle/sociale doublé d'un questiormement soutemu au ni-

veau du fonctionnement méme 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 umes des oceuvres de R. Gi-
guére. Par exemple, les théories d'un A. Breton, les notes et écrits théoriques de notre Sur-
réaliste québécois lui-méme, les oeuvres poétiques et/ou graphiques d'un Paul Eluard ou d'un

Henri Michaux: la notion de paragramme commande l'intertextualité.

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

la entraine, sens qui s'insérent dans une '"topologie commumicative' (16).

'"Faire terre" donne d'entrée de jeu l'esprit dans lequel 1'auteur
intercale mots et gestes significatifs a travers son grand ouvrage.'TFaire naitre''/Faire terre",
voild un hypallage dans lequel temps et espace se condensent pour assumer la portée cosmique
de l'oceuvre entier. Paronomase pour une suite logique, "Faire naitre/Faire terre' délivre le
"pré-texte'' générateur, celui qui, croyons-nous, introduit le plus significativement nos ana-

lyses comparatives subséquentes entre la graphie et 1'iconographie.

Paronomase du 'Faire naitre' de 1949 au 'Faire terre' de 1978, alors
qu'un foisonnement de grammes et de graphes ont manifesté une volonté impérieuse constamment
'main''~tenue; autant de tragages, de marques, d'empreintes n'appellent-ils pas un 'éloge de la
main''(H. Focillon), cet instrument fidéle et adroit, toujours empressé de concrétiser les épi-
phanies mystérieuses du réve, de 1'imagerie subconsciente, les faisant advenir au réel en sui-
tes de sons signifiants (poémes-textes-récit) ou en moments figés offerts au regard (tableaux-

dessins—gravures-collages, etc...)

Qui, le mode infinitif qui structure 'Faire terre affirme ce vouloir
et assume tous les impératifs déja présents, il traduit en les conjuguant tous les faire voir,
les faire entendre, les faire naltre et re-naitre, tous les infinitifs infinitivement prolifé-
rants qui s'apparentent au séculaire préceple de 'matura naturans’' que Paul Klee, entre autres,

avalisait.
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Ecrire l'existence infiniment...

Venons—en au second probléme que nous posions plus haut a savoir,
ce que 'Faire naitre'' métamorphosée en 'Faire terre'' suppose du point de vue d'un langage poé-
tique entendu comme double ou celui dont l'a priori est la négativité donatrice de sens. le
signifié poétique est par nature ambigu. il méle du concret individuel et du général pour les

réunir de facon non synthétique, d'ou 1'ambivalence.

"Faire terre' s'articule autour de vocables incompatibles mais pour—
tant rassemblés 3 la faveur de 1'image poétique: on y voit de l'animé en compagnie de l'inani-
mé (ruisseau anthropomorphisé qui tient la main) puis, la surdétermination d'un épithéte (mar-
cher ployé sous le poids des feuilles), que dire de l'antithése temporelle (suivre la couleur
de demain) et de 1l'antithése spatiale (promenade en forét/émergence du sous-terrain: marcher
dans le bois, plonger aux racines pour sortir du limon). Voild un univers qui parait un tant
soit peu plausible et qui, du méme coup, se disloque: de 1l'action et du langage s'y marient,
il v a incorporation d'un vécu factuel et d'une pensée qui s'anime de parole, le poéme se pen-—
se comme poéme, une parole surgit du monde méme limon/homme ('Faire terre™), en marcﬁe dans

son devenir, marche exaltante certes, mais marche a son deuil.

Le podte nie et se nie pour arriver i affirmer la vie par deld la
mort: la négation est démarche sémiotique fondamentale, cette opération logique, base de 1l'ac-
tivité symbolique, confére au signifié poérique une position contradictoire par rapport a son
référent, il renvoie et ne renvoie pas a ce référent, existe et n'existe pas, en meme tems
8tre et non-8tre, il désigne ce qui est (ex: suivre son ombre jusqu'au soleil), 1'ombre et
1'astre nous étant familiers alors que leur renvoi référentiel s'avere inconciliable du fait
que rejoindre le soleil n'entre pas facilement dans la logique des choses, la parole non poé-

tisée n'affimmerait que 1'on puisse suivre le soleil et si loin.

La poésie a bien cette double fonction. elle est le lieu d'un espa-
ce infini ouvrant sur de 1'infini encore plus impalpable, engendrement sans fin, germination
toujours promise. ''Faire terre' nie en parlant d'aise du non-existant, le poéte se nie lui-
méme par le truchement du mode infinitif (indéterminé, sans personne, sans présent, Cf. Deleu-
ze, opus cit.), puis, réintégre, re-nait i son entité de sujet—poéte par le processus d'une
genése, d'un retour aux arcanes de l'originaire, point de départ de l'@tre-au—monde-parlant,
terre-limon-glaise sont matériaux premiers de vie, d'action et de possibilités désormais of-
fertes au pouvoir de faire (productions signifiantes: peintures, gravures, dessins, etC...)

et i celui de dire (productions signifiantes poétiques/textuelles).




Thése de l'existence, théoréme fabuleux, c'est bien celui ''de
1'inextricable' (17); l'artiste prend ce pouvoir de faire ''la vie dénouée'' et 'la parole a
l'aise', il a effectivement ce pouvoir de méler, déméler sémes et graphémes, de fabriquer des
noeuds de senc ou de les défaire quand au mieux, il n'arrive qu'a effilocher ceux qui demeu-
rent 3 jamais énigmes pour quiconque. Oeuvrer, c'est tacher de dénouer sa propre existence
mais, il est un point nodal ob elle reste liée: le deuil final que 1'enchalnement de paroles
ne peut que nier pour mieux 1'admettre infinimenc: homme né du limon et condamé 3 la faridi-

que remise en terre.

Si le Surréalisme parcourt des chemins & jour, il s'enfonce aussi
délibérément aux profondeurs de 1'inconscient; en tant que mouvement de création poétique et
iconique, il se tient au plus prés de ce diktar infinitisant: genése, originaire, engendrement
des mots-images, des traces, lignes, taches les uns par les autres. C'est dire combien il s'a-
git 13 d'un laborieux retour toujours remouvelé, toujours essentiel et rendu possible que par
négativité—double, ces formants d'un infatigable itinéraire de 1l'humain qui cherche & s'ap-
privoiser comme étre en voguant entre l'étre et le mon-étre que déploient ses gestes eC ses

paroles.

Le "faire" come métalangage

Ce que nous donnions comme poéme-Cype, nous l'avons également pré-
senté comme métalangage. Il appert que R. Giguere, l'artiste graphique, n'est pas absent de
cet ensemble de quatrains qui parle du langage poétique et de la maniére dont il s'effettue,

somme toute, 'Faire terre' dit la condition d'homme/limon/poete pensant la poésie se faisant.

Cela dit, n'y trouve-t-on pas du chramatisme: ''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-
tres) ? N'y trouve-t-on pas,greffé sur 1'écriture, 1'instinct du fabricant d'objets d'art
dont "la main est tenue par un ruisseau'' (synbolique eau courante comme ltécrire et le dessi-
ner), dont les pas conduisent au voir, '‘au pas et 3 l'oeil" (18) N'y décéle~t-on pas, métomy-
miquement combinés, le don de parole poétique (ces caractéres a imprimer) et le don de voir

et de faire voir (ces bois et ces feuilles si chers & "un homme du papier'”? (19)

Le voir dans 1'univers extérieur (nature) et aux lieux intérieurs
(culture): langage, subconscient, savoir, mémoire (s) auditive, visuelle, olfactive, proprio-

ceptive, gustative, souvenances affectives et autres, etc...le dire et le voir, le premier
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pour &ctre lu-entendu (livres: poésie, théorie, récit), le second pour étre wu (ceuvres gra-
phiques, picturales et recherches typographiques autour de la visibilité matérielle de 1'é-
crit, ex: Poemes-affiches, collages. '

'"Une méralangue suture le proces de la signifiance en

évacuant la charge négative, en subordonnant la néga-

tivité & 1l'affirmarion, en réduisant la dyade pulsion-

nelle 3 la positivité. Ayant participé a la constitu-

tion de l'objet réel comme tel et donc du symbolisme,

la charge négative semble se retirer dans le symbolis—

me méme." (20)
'Faire terre'' accomplit cette trajectoire: une traversée signifiante par et dans les signes,

en cela, il use de l'écriture poérique pour évacuer rtoute négarivité afin d'accéder a 1'af-
firmation générante d'un désir de parler homme et monde dans un infini recommencement: '‘reve—
nir debout dans sa propre glaise''. Mourir a soi pour dire le non-8tre, 'sortir du limon pre~

mier' pour se survivre dans ses oeuvres.

Nous suggérions la question de savoir si le podme poétisant 'Faire
l""’Xn)

est une fornction propositionnelle primitive qui ne contient pas d'autre variable libre que
PTopo p qu p qu

terre' ne posait pas le théoréme généralisé de l'existence qui postule que: Si P(X

Xl""’xn’ sans qu'il soit nécessaire qu'elle les contienne toutes, il existe une classe A

telle que, quels que scient les enseaubles Xl,..,Xn, < Xl""’xn> cA = (Xl....,,Xn).” (20

Pour le langage poétique, ce théoréme dénote les différentes sé-
quences comme équivalentes & une fonction les englobamr toutes. Donc, transporter le centre
du message poétique sur les séquernces, c'est devenir conscient du fonctiomnement du langage

et travailler la signification des codes. (22)

En nous référant au théoréme généralisé de l'existence pour cerner
la problématique générale giguériemne 3 travers le poéme-type 'Faire terre', nous découvrons
qu'il est impossible d'érablir une contradiction dans l'espace du langage poérique. 'Cette
conscatation est prés de la découverte de Gddel concernmant 1'impossibilité d'éctablir la con-
tradiction d'un systéme par des moyens formalisés dans ce systéme.' (23) La spécificité du
fonctiormement poétique fait de son langage le seul systéme ou la contradiction n'est pas non
sens mais définition; ol la négation détermine et ou les ensembles vides sont un mode d'en-
chalnement particuliérement signifiant. Nous pouvons dés lors affirmer que 'Faire terre!
définit dans ses contradictions et détermine dans ses négations le leitmotiv 'Faire naltre/
Faire terre' qui préside a l'ensemble des élaborations signifiantes textuelles et picturales
de R. Giguére en en faisant un systéme des plus cohérents qui exibe 3 grands traits et en ca-

racreres de formes variées les principes fondamentaux d'une véritable création artistique,
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ceux qui logent aux confinc de 1'&tre et du non étre.

Le fait d'avoir relié la notion de paragramme au poéme 'Faire terre",

replace le grand systéme giguérien dans la perspective 'écriture/lecture (terme proposé par
Julia Kristeva) (24). En sa qualité de poéme-type, 'Faire terre" exprime en substance la théo-
rie surréaliste. Il énonce que son auteur, tout en conservant une originalité indiscutable,
adhére 3 ce Mouvement, qu'il en comnalit les oeuvres. Au demeurant, les notes biographiques

de R. Giguére font état de ses amitiés et de ses rencontres avec A. Breton et Henri Michawx
notamment . 11 admet lui-méme les quelques influences que certains de ses travaux révélent.
(25). 11 accepte que ses pratiques artistiques en rejoignent d'autres qui leur sont contempo-—
raines. Le concept de paragramme présuppose tous ces entours et influences qui sont imvaria-
blement associées aux différences formes d'art. Individualisme, proposition persomnelle d'un
rapport a l'existence n'excluent pas l'inscription d'une oeuvre dans la suite du monde. Le
travail artistique quel qu'il soit, reste tributaire des courants esthétiques qui lui préex—

istent tout en se développant dans l'aura des formes expressives de 1'immédiac.

Faire oeuvre c'est 'lecrure/écriture poétique, c'est 'voir/faire,
faire/voir' iconique. La tiche de l'artiste en est une qui, bien que forciérement unique, pui-
se dans le déja-1i "mature/culture'’. C'est justement ce que 'Faire terre' définit en 1'infini-

tisant.

Lorsque nous analyserons le poéme 'Roses et ronces'’, mous amenerons
le concept opératoire de 'différentielles signifiantes", terme qui a voyagé de Leibmiz jus-
qu'a nous: appliqué au langage poétique, il recouvre des éléments & la fois sémiques et phoni-
ques dont la disposition particuliére construit le texte. Disons que la différentielle signi-
fiante n'est pas une unité qui s'ajouterait i d'autres pour en faire un tout, mais le glisse-

ment meme de "1'infini" dans 1'énoncé clos. (26)

Lors de cette prochaine analyse, nous partagerons le poeme en géno—
texte et phéno-texte. Le géno-texte érant 1'ensemble des processus sémiotiques (les pulsions,
leur disposition, le systéme écologique et social qui entoure l'organisme: objets de 1'envi-
romnement mais, aussi le surgissement du symbole dans 1'émergence de l'objer et du sujec, la
constitution des moyaux de sens relevant d'une catégorialité: champs sémantiques catégoriels,

etc...). (27)

Notons que 1'étude du texte Roses et rorces (Chapitre 1V-l1) es-

saie de dégager dans le géno-texte les transports d'énergie pulsiomnelle repérable dans le
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dispositif phonique, (accumulation et répétition de phonémes: rimes) et mélodique, (intona—
tion, rythme). Elle reléve aussi la répartition des champs sémantiques et catégoriels tels
qu'ils apparaissent dans les particularités syntaxiques et logiques ou dans 1'économie de

la mimésis (notamment vérifié par le dénombrement des isotopies son/sens).

Le géno-texte n'est pas proprement linguistique comme c'est le cas
pour la linguistique structurale ou la grammaire générative, c'est plutdt un procés & consi-
dérer en tant que base sous-jacente au langage. Quant au phéno-texte, il est tout simplement
le langage méme, c'est—a-dire celui qui obéit aux régles de la commumication, il est structure
qui suppose un sujet de l'énonciation et un destinataire. (28) Les deux entités de géno-texte
et de phéno-texte sont, pour le premier, plutdt de 1l'ordre d'une topologie alors que le second

se compare i 1'algebre.

Aborder le phéno-texte de'Reses et ronces'', c'est aussi tenter d'y
déceler ce qui, sous des aspects davantage d'ordre commumnicationnels, construit le rapport
énonciateur/destinataire et qui, pour ce faire, a recours aux ornements du discours (tropes,
images fortes), redondance, fonction phatique, enfin toute rhétorique qui agrémente et spéci-
fie la teneur du message poétique qui y est livré. 'la différentielle signifiante sera le lieu

qui fait pénérrer le géno-texte dans le phéno-texte.' (29)

On sait que le langage poérique est la seule pratique de la totali-
té linguistique comme structure complémentaire. (30) De ce point de wue, il est 2 relier 2 la
notion d'infinité. Il n'est pas un code qui contiendrait les autres codes, mais une classe, en-
semble infini, "il est & considérer comme enserble de possibilités réalisables; chacune de ces
possibilités est séparément réalisable, mais elles ne sont pas réalisables toutes ensembles.
Décrire le fonctiomnement signifiant du langage poérique, c'est décrire le mécanisme des jonc-

tions dans une infinité potentielle." (31)

Le 'Faire terre' de R. Giguére exprime cette infinité potentielle
dont dispose le poére. En outre, comme le Surréalisme préconise 1'écriture automatique et fa-
vorise les retrouvailles avec une langue originaire, le nombre incalculable de combinatoires,
d'inventions de mots et de rapports, d'évocations mécaphoriques, de transferts métonymiques,
l'emploi 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-

ons excessives par leur surdétermination et leur pluridétermination.

A travers le Texte (entendu ici au sens générique) de R. Giguére
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et de par les quelques autres analyses que nous ferons, il sera démontré qu'ad 1'instar du
'"Faire terre', l'oeuvre entier ne se ferme pas, il s'ouvre sur un désir avoué ''de faire la

vie dénouée et la paroie a l'aise'. A lire entre les lignes de 'Faire terre'', on constate

que ce métalangage use du langage dans ses infinis possibles pour parler de 1'homme, du morn—
de, de vie et de mort et cela, tout en prenant la parole comme miroir d'elle-méme, réfléchis—
sant sans fin le désir poétique et toutes les images qui le portent. 'Miroir sans tain" (32):
transparence d'un discours qui fait l'apologie du dire, assez semblable a 1'autre miroir, ce-
lui ou se mirent la pluralité des formes surréalistes, icOnes qui souvent révelent les secrets

de leur apparaitre, leur genése méme. (33)

"Faire terre', de par son infinitif structurel, contient & lui seul
le grand principe de 'Natura naturans''. C''est pourquoi il nous importait de le présenter com-
me entrée en matiére; les Arts surréalistes de R. Giguére me sont-ils pas mimésis élogquente
d'une nature qui géneére et se regénére sans cesse, ne sont-ils pas genése toujours recommen-

cée en quére d'un sens primordial ?
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L'ENVAHISSEUR

Je commengai, vers les années §2-53, par des-
siner dans les marges de mes poémes. Petit 2 petit,
mes dessins réclamérent de plus grandes marges, en-
vahirent la page, ne tolérant pgrfois qu'une phrase
ou deux, quelques mots, et finirent par chasser com-
plétement les mots pour occuper, en maitres incon-
testés, la feuille entiere.

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

Jentrepris de peindre ces grands paysages ou
des formes pourraient vivre et s'épanouir.

Aujourd'hui, il m'arrive de regretter ces petits
poémes qui tenaient si peu de place, mais dans les-

quels mille mondes bougeaient et bougent encore.

1965
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CHAPITRE III

Du Eictural
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Du Pictural

1. A Nicolas Flamel, encre, 1979

Sémiologie picturale

Nous erployons maintenant une méthode dite ''de lecture' pour
écudier un objet pictural. D'aprés Louis Marin, 'l'acte de lecture déroule une succession
a l'intérieur de 1'instant de vision." Comme un tableau peut étre narratif, le fait d'en

scruter le récit devient un "discours du regard".

Devant la surface plastique '‘A Nicolas Flamel', on peut d'abord
se demander, quels sont les signes topiques et dynamiques qui permettent un déchiffrement

producteur de sens ?

L'hormage & Flamel se présente comme une vision alchimique de

Szaux en fusion d'ou fulminent des formes indéterminées, tordues. Suite & cette pérception
glchale, les yeux aléatoirement se posent, tant8t sur l'explosive composition de gauche, tan-
tot sur le soleil couchant puis, reviemment sur l'ensemble des formes contenues, quoique prés
de déborder du cadre (Cf. gerbes au sommet de 1'image), on dirait que l'artiste a de justes-
se maitrisé une prolifération effrénée qui menagait de lui échapper. Ce sont 13 quelques ja-
lons plastiques logés en plein coeur d'un ardent brasier qui brile de ses rouges percutants,
de ses ocres et de ses jaunes vifs l'apparition fugitive d'un fover, lieu de quelque rituel
secret ou phénoméne ésotérique. Les aspects contrastants s'accusent sur un fond noirci de
fumées et de suie; il est ce sombre ciel qu'une subtile et imprécise ligne d'horizon sépare
d'un sol encore crépitant, il est ce rideau de scéne obscur qui ménage aux éclairs embrasés
une entrée remarquée. Feu magique sur nuit de velours opaque, noirs nocturnes aussi loin-

tains que la nuit des temps.

Le soleil lui-méme cherche 3 s'éclipser; couronné d'un tracé apo-

calyptique qui l'endeuille, il va bientdt sombrer aux tréfonds d'un surréel cratére.

Ces premiers circuits visuels domnent déjd une interprétation en

germe  wu le rapport de contiguité propre au syntagme: les catégories essentielles de la
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parole alors que son opposé, le paradigme, tire ses possibilités substitutives du vaste
charp de la langue. La méthode de lecture inspirée des théories de Louis Marin a le mérite
de discuter avec beaucoup de discernement 1'emploi d'ume sémiologie linguistique a des fins
d'analyse picturale; le théoricien pose ainsi une condition préalable 3 un tel travail:
“l'indissociabilité du visible et du nommable comme source de sens.' C'est une économie sé-
miologique particuliérement applicable aux Arts de R. Giguére; les différents chapitres de
notre Mémoire expliquent combien cet artiste pratique maints croisements révélateurs qui vi-
sent une production de sens soit par la conjugaison du voir et du dire ou du dire pour le

voir et inversement, soit en privilégiant le dire ou le (faire) voir tout en laissant sous-

jacente la commivence entre les deux formes d'expression.

Revenons a 1'image étudiée. Ce que nous avons pu articuler a un
premier niveau grace au relais linguistique/substance visuelle conduit a une signification
selon laquelle des forces en présence, qui sont la mystérieuse flambée et le soleil agoni-
sant, dénotent une rivalité surréelle a savoir: 1'éclat d'un feu de main d'homme en passe
d'occulter le grand dispensateur de lumiére et de chaleur. Ce sont les rapports formels et
chromatiques qui établissent ce fait pictural: l'aplat de l'astre, sa matité face a l'effer-
vescence des pigments ignés, les lignes paralleles qui se brisent & la sortie du creuset pour
structurer ensuite un corps solide au facies d'énigme (fantGme ensorcellé 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, a leur tour, se dissolvent, il y a mouvement
ascendant explicite et envol...L'organisation générale de 1'image fournit donc les éléments
quil induisent ce constat antithérique: flamboiement dans une officine d'alchimie versus so-

leil dépité.

Pour ce qui est de la piéce maitresse (grande composition de gau-
che), elle ne peut que davantage retenir notre attention; serait—e que ce segment important
prendrait son sens par rapport aux autres Segments qui auraient pu apparaltre au méme point
du syntagme ? Ce segment de 1'image subirait-il 1'épreuve de commutation ? 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 13 un paradigme pictural ?

En poursuivant la lecture du tableau, nous serons en mesure de
l'affimmer. In absentia, des figures s'associent dans la mémoire, pour les identifier, il
est nécessaire de passer & une autre strate de lisibilité. celle ol adviennent les possibles
substitutions de figures; c'est l'espace métaphorique dont L. Marin dit qu'on y découvre 'la

troisiéme dimension des codes, c'est le lieu de la culture' propice aux signifiances plus sa-
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vantes Dans le svstime de lectures,la forme incandescente qui nous préoccupe s'avére pro-

che de la notion de 'matrice figurative', indéniablement, elle est un élément générateur,

une entité symbolique. D'ailleurs, le titrage méme; " A Nicolas Flamel, accorde 1'image au
diapason du symbcle; une dédicace 2 un écrivain-alchimiste énonce la mise en oeuvre effecti-
ve d'un rapport paracigratique au sein de 1'image. Seulement voila, il faut déja savoir que
le personnage évoqué dans le titre, en plus de menceuvrer la plume, d'étre juré de l'Univer-
sité de Paris, a utilisé une portion de sa vie au 'Grand Oewnvre''. Il a vécu de 1330 a 1418

: , . . L AT ces .
et la légende le relie aux démarches chymiques prescientifiques de 1'époque.

"L'oeuvre alchimique consistait principalerent
& séparer la prima natura, ¢'est-z-dire le
chaos, en un principe actif, 1'ame, et un
principe passif, le corps, puis a les unir
2 nouveau sous la figure de perscrnages par
la conjunctio des Noces chvmiques, de cette
alliance naissait le Filius Sapientiae ou
philosophorum, ¢'est—2-dire le mercure trans—
mué..." (1)

Notons que le mercure aurait la double signification de vif argenc (métal) et d'&me cosmique.
gn 2

"De plus, l'oeuvre alchimique a pour essentielle
mission de revaloriser ce qui est dévalué, de
faire passer par un véritable rebroussemenc, le
mercure de son aspect aguaster a son aspect yli-
astet La sublimation alchimique, parachevant une
complite philosophie du cvcle accéde donc a une
symbolique ascensionnelle qui, dépassant les pré-
misses involutives, fait de l'alchimie une symbo-
lique compleze." (2)

Ajoutons que l'irmagerie alchimique est riche en représenrations ornithologiques; phoenix
et aurres oiseaux y concrérisent la volonté de transcendance par leur jeu d'ailes et d'en—

vol. Selon Gaston Bachelard,

‘e serait cette aspiration psychigue & la purecé,
au volatil, au subtil qui reconnaizrait la figure
aérienne de l'oiseau..." (3)

L'image "A Nicolas Flamel' est une encre surréaliste. R. Giguére,
32 1'instar d'andré Breton, 'cherche (& sa maniére) l'or du temps''. Le chef de file du Mouve-
ment surréaliste emplovait cette formule pour exprimer le but de son 'Grand Oeuvre'. Il voy-

ait la poésie mcderne semblablement & une action magique. L'écriture automatique était pour

¢
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lui une technique pour exploiter les mines du verbal. En outre, quand il fait siemne une
maxime comme celle~ci: 'la poésie est alchimie du verbe'', c'est un renvoi & Rimbaud et Mal-
larmé. Mentionnons que dans la tradition cabalistique, le Verbe est cause des causes 3 1'i-

mage de 1'ame humaine créee.

L'ambition surréaliste s'apparente a celle des anciens chercheurs
pour qui 1'alchimie érait source d'une fortume spirituelle. Dans leur désir d'atteindre 2 u-
ne plus grande sagesse, ces derniers voulaient ré-inventer un monde en ayant recours aux ma-
tériaux primordiaux; les adeptes du Surréalisme eux, suscitaient un ordre nouveau qui améne-
rait l'homme & mieux se connaltre en investiguant les lieux intérieurs premiers, source du
langage, réserve immense ontogénétique et phvlogénérique, stratifications de 1'inconscient,
replis du pré-conscient. Philosophie et science de 1'homme, voild une quéte persistante qui

unit 1'age médiéval au vingtiéme siécle.

Avec A. Breton, R. Giguére croit 2 "la vigueur éternelle des sym—
boles.' ''A Nicolas Flamel' correspond a ce caractére d'envoitement prodigieux d'un Prométhée

qui aurait volé les corrosifs pouvoirs du feu.

C'est en extrayant parmi les zones informatives différentielles
le segrent mouvementé et flamboyant qui s'épanouit en gerbes, ailes ou serpentins, que nous
en avons fait un paradigme pictural. Cette opération fut rendue possible par le biais d'une
connotation, au sens ou le prescrivent Louis Hjemslev et Roland Barthes, c'est-a—dire que,
reconnaissant cet ensemble figuratif en tant que stylisation d'un laboratoire alchimique,
cela, conformément aux dormées historiques et anthropeologiques citées et, mentiomnant les
sources lictéraires (leitmotiv d'A. Breton: ''je cherche l'or du temps' et maxime surréalis—
te: poésie = alchimie du verbe), la liaison entre les expériences préscientifiques du Moyen—
Age et le courant artistique expérimental ( investissement de 1'inconscient, hasard objectif,
écriture automatique ) se trouvait établie. Le rapprochemenc s'effectuait donc 2 partir des
dénotations premiéres des figures qui, extensivement, se voyaient dotées d'une signification

connotée active dans ce systéme de la représentation qu'est l'encre ''A Nicolas Flamel'.

E. Parmfsky a exhaustivement défini 1'étude préiconologique, 1'i-
conographie et 1'iconclogie; sa théorie de 1'emboitement des codes recéle justement tous ces
principes utiles 3 la reconduite d'ume image d'art aux lieux de l'histoire qui lui préexis—

tent comme aux idéologies qui l'alimentent au moment de sa production.

Cette encre (1979) est le produit d'une gestuelle picturale ascen-
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siomelle qui rend adéquatement la pensée alchimique. Les formes d'ailes échevelées, 1'at—
mosphére d'éther, la masse de métal torturé qui simule une téte coiffée de sorcelleries ou
quelque corps d'oiseau au plumage affolé (phoenix), en définitive, ce segment paradigme est
alliage mytho-métallique qui culmine pour s'échapper d'une antique fournaise et retomber en

terre contemporaine.

R. Giguére a procédé: il a distillé plusieurs fois encre, pensée.
réverie, concepts philosophiques, faits d'histoire puis, dans une lueur fulgurante, sorte de
synthése quasi alchimique, maitrisant la matiére (medium employé), il a recréé, artistique
micro—génése, 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 matériaux,
qu'il fut en mesure de dédier son oeuvre (une part de son Oeuvre) i Nicolas Flamel, écrivain

alchimiste du début du quinziéme siécle.

Si nous n'hésitions pas a allonger indlment 1'analyse présente,
nous irions chercher un autre paradigme pictural présent dans cette réalisation plastique.
Il s'agit de ce soleil i premiére vue énigmatique; il tombe comme 'pierre rouge'. Naguére,
le précieux et cristallin cailloux, une fois broyé, synthétisé, servait, au cours des élucu-

»t

M .
brations chymiques, 2 1'ambitieuse transmutation en un métal pur: l'or.

Nous mettons un terme 3 notre propre recherche de la 'pierre philo-
sophale' pour continuer 1l'aventure théorique vers notre plus modeste 'Graal'. Du rouge, nous

passons au vert (émeraude).
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le trait d'union

Encre 1682
16" x 20"

La remarque qui venait clore 1'analyse précedente annorgait
vraiment 1l'insertion du *Trait d'union’' entre l'encre "A Nicolas Flamel' et 1'huile “En
d'autres lieux'' qui sera ensuite l'occasion d'ume pratique intertextuelle fort probante.
Incidemment, le 'ert'' occupe une place appréciable dans le paysage fantastique qui a pour

nom un signe de ponctuation: (-).

Ordinairement, la petite barre commue réunit les deux parties d'un
mOU composé ou sert aux bescims du suivi typographique. Ici, l'auteur compose ume imsge 3 la-
quelle il greffe une référence lexicologique. Le trait d'union passe donc de signifiant & si-
gnifié; sa fonction subit la transformation suivante. il unit de maniére signifiante du lin

guistique et de 1l'iconique.

la disposition picturale elle-méme camporte um trait-¢'union plas—
tique: entre les deux entités, on voit s'allonger ce qui pourrait représenter un bras, cela
a pour effert d'animer la configuration en y instaurant, ambigument, il faut bien le dire, ume
connivence ou peut-&tre un affrontement; le duc étrange n'est-il pas autant susceptible de

traduire la coopération que la chamaillerie ?

Ce mouvement de rencontre est par ailleurs porteur d'une autre
signification plausible puisqu'il coincide avec la ligne d'horizon. Ciel er terre s'en trou—
vent départagés puis ré-unis; entente, hammonie humain/nature/cosmos, voild ce que les bou-

quets enrubannés surréalistes peuvent enfermer dans leurs plis et replis.

'la nature ne nous aide pas. On 1'imite
comme on peut meis, c'est tout. Elle
pousse comme elle veur, folle, vierge,
va ou bon lui semble. Comment suivre
ces mouvements imprévisibles et sauva-
ges, sinon prendre leur legon et inven-
ter sa propre nature.” (1) R.G.

Ces propos renvoient au principe cher 2 P. Klee: 'Nature naturao—

te'. '"Le trait d'union’ est mature inventée, ciel, terre, soleil ¢ y laissent recommaltre
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facilement. Quant 3 la flore plantureuse qui pose un geste équivoque sous um soleil pour le
moins décontenancé , elle provient d'autres lieux, espaces de 1'imaginaire, site surréaliste

de 1'inconscient, propice au trait d'union le plus inattendu.

Tout de fronces, 1'astre familier, bien qu'un peu moqueur, sugure

le pire. Car, si l'une des formations garde consistance et demeure en équilibre au sol, son
vis-3-vis semble awoir perdu pied (le pied de la lettre ?:. ritre d'un poéme), une part de

sa véture ou de son ossature a dégringolé; serait-ce querelle au jardin surréel?

Ce "trait d union', il unit certes; comme nous l'avens mentionné,
il fait le lien entre image et langage et entre &cre au monde et COSTOS. Par contre, son dis~

cours laisse aussi entendre qu'il sépare.

"A quoi rime cette terre de sierne avec le bleu

de prusse qui lui, fonce et disparait dans la nuic?
Vieille terre qui bleuit pendant que nous verdoyons.'
R. G. (2)

A n'en pas douter, ce 'Trait d'union' est 1'imagerie éloquente du
Surréalisme tel que pratiqué par l'suteur. Y sont lisibles les rapports picturalicé/langage,
humain/cosmos; les deux créatures de réve tentent de communiquer pendant qu'en rimes chroma-

tiques, les ocres, les bleus et les verts (couleurs terrestres/cosmiques) se réflétent sur

leurs boucles et bandelettes.

Nous ne pouvions manquer de placer le 'Trait d'union” 13 ou il
jouait si bien son rdle; il est 1'enchainement idéal avec 1'étude suivante qui démontrera
que, subtilement lovés ou astucieusement burinés, image et langage président harmonieusement
3 1'enjeu des codes qui fascine R. Giguére. Le 'Trait d'umion” rejoint le fonds de significa-

tions iconiques/linguistiques qui constitue 1'héritage du poére-artiste.

N.B. André Breton a intitulé 'Trait d'union' une préface 3 une exposition (1952), la Quin-

zaine 1ittéraire, No 104, 16-31 octobre 1970, p. 13-14.
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En d'sutres lieux

Huile

116cm.x%0cm. 1975

De l'alchimie, le 'Trait d'union'', encre 1982, nous rameéne dia-

1

chroniguement 'En d'autres liexx', huile 1875, Nous terions & parler ¢'un des tableaux ainsi
peint de R. Giguire. Il a recours 3 ume multiplicité de media. Notre Mérire contient des é-
tudes relatives aux productions textuelles (po€tiques, prose, écrits théoriques, récit), aux
dessins, aux encres, aux collages et 3 la gravure. Nous crovons que le choix du mecdium revér
une certzine irporiance selon le suiet trzité. On sait que la peinture & 1'huile comnalt da-

vantage de péremnité que le dessin par exemple.

Pour une représentaticn d'une thématicue capitale pour l'auzeur,
des raccords incertextuels le spécifieront, il décide de réaliser '"En d'autres liewx' par le
truchement du pinceau qui v proméreras les couleurs en attente sur la pzlette. le tadleau doit
prebaslement som effer de profondeur, sa drillance et ses lustres (ici, le terme reconte les
deux sens, celui de céréonie purificatrice et celui d'éclat, de relief) au chaleureux mélan-
ge d'huile et de pigments.

¥

Angivse fermelle

Au precder impact visuel, l'ensemble conjoint des gaz, des formes
géomérriques (lesanges, triangles, oval), des strates et des plis nombreux. Il y a lieu de
penser 3 une coupe préalable; le peintre aurait tranché dans le vif, laissant apparaitre ume
moitié d'un tout. L'ove béant invite 3 descendre aux abysses intérieures. A propos de ce haut
fourneau, il est difficile de savoir exactement si les structures pigmentées qui 1'effleurent
émanent du centre brilant ou si elles y risquent leur conflagration. les parois qui entourent
de méme que la base du surréel cratére pourraient aussi bien &tre l'accumilation de coulées
de lave que les couches sédimentaires calcinées d'un volcan qui a déja fait éruption. les

volutes de fumée et fumerolles dégagent presque l'odeur du souifre qui les colore.

Nous ne recommencerons pas ici 1'exercice du systéme de lecture
qui a élucidé "A Nicolas Flamel', ercre, bien que la thématique volcan—descente en soi (voir

Récit Miror, Chapitre VI )- lieux de réve et d'inconscient-imaginaire ferrile ou s'édifie
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une vie viable-révolte. etc...,soit amplement susceptible d'amener la détection d'un segment
paradigmatique forcément contenu dans cette image particuliére.Nous continuerons plutdt la
découverte des zomes informatives différentielles, ces jalons qui mettent en évidence une
constante de 1'oeuvre giguérien soit, la transposition picturale de thémes majeurs déja abor-

dés dans 1l'écriture. Le présent propos vise surtout la pertinence intertextuelle.

R. Giguére a abondamment parlé de ses Arts et de l'interdépendan-
ce de ceux—ci. Nous comptons 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 comme "'incipit'' 3 toute variété de productions du Surréaliste québécois. D'un
texte intitulé: 'De 1'3ge de la parole & 1'3ge de 1'image'', mous soulignons cette phrase sur
ses amis peintres:

'Le paysage était 3 refaire, ils créaient de toutes
piéces des lieux exemplaires ol nous allions réver."

(1)

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 & nos taches, & nos ba-
vures, 3 nos ombres sales....' (2)

Sur le noir,dans une éprouvante dialectique avec les toms vifs, ceux-la mémes qui rutilent
'"En d'autres lieux'':

"Woyez....mon jaune qui souffre, mon orange qui rougeoie,
mes ocres qui rient et ce noir, toujours ce noir, qui
guette la fin de tout." (3)

Du régime nocturne de l'image:

"Chaque tableau nait d'une périlleuse descente. Images
arrachées 3 la nuit tenace et vorace qui nous entoure.

Le peintre rescape les images, chacune plus ou moins noy-
ées au fond de 1'étre." (&)

Encore tirée de : 'Le visage intérieur de la peinture'':

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

"En d'autres lieux', quoi! Et du méme texte:

'"Le jour ou le peintre a décidé de sortir, ce fut pour
entrer en lui-méme, pour se sonder, se palper...voir
ce qui pouvait se trouver dans ses téneébres et, rap-
porter ensuite des images si étranges, pleines de poé-
sie, de lyrisme. " (6)
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Sur la structure formelle, la gestalt, des motes descriptives qui convienment parfaitement
% '"En d'autres liewx':

“J'aime les courbes, sinuosités, volutes, méandres
profonds ou 1'on se perd pour monter, descendre,
tourner en rond et sans cesse réver du lieu ol
1'on voudrait vivre..." (7) -

De "Signaux'':
"Un homme plonge la main dans le brasier quotidien:

quand il la retire, il lit dans les lignes devermes
rouges..." (8)

Du '"Grimoire'', ces aphorismes:

"Pour inonder la solitude: aborder la premiere ile
en wue, chercher les causes du naufrage et réveil-
ler les volcans s'il s'en trouve.' (9)

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

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

Nous pourrions allonger la liste des citations. plusieurs autres
seraient tout aussi propices pour situer picturalement et poétiquement ces fameux "Autres
liewx''. Qu'il suffise de rendre compte de quelques titres d'écrits relatifs & la thématique
dont les facettes sont: ailleurs, feu, lieu (x) : 'Feu fou'' (12), '"Nos chiteaux livrés au
feu' (13), Tous feux éreints" (14), 'Haut lieu" (15), 'Lieux" (16),"Ailleurs" (17)evenanns
Avant d'entamer la conclusion de ces concordances intertextuelles, il est tout indiqué de
suivre ce conseil de R. Giguére: "Pour apprécier un tableau, le regarder de face en cherchant
ce qu'il peut y avoir derriére." (18) et de prendre en compte ce qu'il déclare sur ses oeu-
vres peintes:

"™Mes tableaux évoguent souvent des lieux: lieux incon—
nus, lieux étranges sous une lumiére nocturme, lieux

interdits partois... 19)-

'"Les pavsages qui nous hantent sont ceux que nous ima-
ginons et les paysages que nous imaginons sont toujours
habitables er souvent habités (ibid, 19)

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

"Un poéme inspiré, comme un tableau, peut avoir plusieurs
sens, (le champ de visicon variant selen 1'angle du re-
gard):

"le poéte érant 'Voleur de feu'", on est en droit d'atten—
dre du poeme qu'il révele cette lueur sans laquelle il
ne serait que lettre morte. Cette lueur, je la vois bai-
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gnée d'une zone d'orbre, comme le diamant sur le

velours de la nuit.' (20)

Hormis toutes ces réflexions qui éclairent l'huile qui retient no-
tre actention, il est une prose poétique extrémement féconde, elle provient du Recueil au
Litre non moins évocateur: 'La main au feu'' et s'intitule:"A la santé des wolcans''. 195111 ap-
pert que, de cecte date ol furent ré.digés ces paragraphes & la peinture de 1975, un feu,
inconsciemment nourti, couvait aux lieux imaginaires, liewx autres et fertilement habités
par un seul étre poéte-peintre, soucieux d'associer ses Arts au mal de vivre, nécessaire ca-
tharsie,comme au bonheur encouru dans les débordements créateurs. Vraisemblement, les rappro-
chements peinture/texte, sont les écapes d'un procés signifiant en vue d'assumer 1'étre—au-
monde ici, maintenant en dépit d'un réve continu de l'ailleurs. Ce procés ou cet '‘art de vi-
vre'' assure un certain contrdle sur toute éruption de révolte; l'auteur ne se dispose-t-il
pas en temps et ''lieux'’ a recueillir toute joie simple et borme de méme que toute gratifica-

tion dévolue au hasard créatif d'ume vie d'artiste.

Serait—ce vraiment apprécier ce tableau '"En d'autres lieux'' que d'y
trouver ce sens derrriere ? Serait—ce vraiment apprécier ce tableau que d'y tenir ainsi ces

lieux et ce feu ?

Est—e 3 dire que l'auteur a une conception animiste du feu? L'ins—
piration qu'il en dégage n'est pas feu de paille, elle est plutdc brulement continuel. Cela,
méme si le feu demeure principe contradictoire; luniere et vie, il est inexorablement des-
truction et ravage. Du chalumeau moyendgeux brandi en 1'honneur de Nicolas Flamel au phlogis-
tique intégrant qui consume et fagorme sur un méme enclume écrits poériques (A la sancé des
volcans, Ailleurs, etc...) et images d'art (En d'autres lieux, A Nicolas Flamel, etc...), un

seul combustible chauffe 1'ardeur créatrice.

Voyons ce que Gaston Bachelard déclare dans son histoire scientifique

et analytique du feu:

"Pour un chimiste comme pour un philosophe, pour un
homme instruit comme pour un réveur (nous insérons
réveur/artiste surréaliste) le feu se substantifie
si facilement qu'on l'attache aussi bien au vide
qu'au plein." (21)

R. Giguére, grand réveur devant l'essentiel, a traité le feu en
tant que substance intégrante. Les combustions qu'il a artistiquement surveillées, leur épi-

hanie dans la fulgurance picturale, n'ont aucunement détruit les papiers déja écrits, ré-
P gu P pap J p
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cieux supports d'une pensée créatrice fébrilement alignée mot aprés mot, poetique verue du

mythique élément.

L'envoi ""A la santé des volcans'' exulte comme coulée de lave débri-
dée. Il n'y est pas de scories qui ne parvienmnent 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'ou l'on
peut boire "A la santé des volcans'. C''est le lieu de 1l'imaginaire, creuset surréaliste ol
pétillent les a priori 'poiétiques'. Il est vastement ce qui ne peut comnaitre d'absence in-
soutenable. Ge lieu 'haut'' et “exemplaire' s'avive des éclats de vie et contourne les dangers
de mort. Ce lieu est promis au supréme raffinement d'ume pensée poétisante, celle d'un auteur

qui propose arts et lettres en complétude.

R. Giguére 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 1l'es-
sentiel" (22). Il est arrivé & 'L'3ge de la parole', il ne peut que dénoncer 'Une ligne (qui)
accuse'': tracé sismique qui creuse et exhibe les vides semblablement & 1l'image "En d'autres
lieux'". On peut voir combien cette derniére s'enlise dans des plis et replis (influence des

écrits d'Henri Michaux: 'Vie dans les plis', "Ailleurs').

Le texte 'Une ligne accuse" fournit la preuve que l'art d'écrire,
pour le poéte-artiste, méle les signifiants respectifs du langage et de la picturalité: "li-

gne brisée, ligne qui saigne, couleurs (vitre bleue), mouvement..."

De la fonderie de 1'imaginaire fusent autant les objets plastiques
que les morceaux de texture verbale. Comme trame et chalne, les productions diverses tendent
leur parure exemptée du grand bouleversement incendiaire, qui plus est, elles arborent fie-

rement les cicatrices (vides) de leur passage aux enfers intérieurs.

Le feu, ''substance "' & rattacher au vide et au plein c'est le la-
beur de l'artiste, tiche accablante ou la solitude (vide), la descente en soi sont cause de
cause, verbe et actions artistiques. Sans ces pénibles trajets, aucune vérité qui soit digre
d'étre clamfe, aucun regard qui puisse retrouver dans une image les ''Autres lieux" fatidiques
et dévorants. Infernale béance, tout poéte. tout peintre se doit d'y séjournmer, ne serait—ce

qu'une ''saison’’ (Rimbaud).

N.B. Roland Giguére fut d'abord attiré par la poésie en lisant Rimbaud.
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Roland Giguére alias Merlin 1l'Enchanteur' (A. Breton)

Les trois réalisations iconiques que nous venons de présenter
relévent toutes de la méme magie. "A Nicolas Flamel" reconduit iconologiquement et iconogra-
phiquement la magie surréaliste a sa source historique/alchimique tout en l'alliant a la
mystérieuse "alchimie du verbe'' omiprésente dans les recherches artistiques-poétiques, cela
depuis la 'Révolution du langage poétique' (1) inaugurée avec S. Mallarmé et Lautréamont.,

exemplifiée par Rimbaud et réinvestie par les Surréalistes.

"Le trait d'union'' magiquement réalise la fusion verbo~picturale.
"En d'autres lieux', c'est l'intériorité agissante, le retour au subconscient, au réve et rB-
veries, la traversée des enfers du dedans; ce sont la autant de lieux privilégiés par A. Bre-
ton et ses disciples pour magnifier les infinis possibles du langage et des images. Le volcan

"En d'autres lieux'' s'impose comme port d'attache duquel nul désir d'oeuvrer ne peut se sabor-

der.

Nous apportons maintenant un document visuel (manuscrit d4'A. Breton)
qui ajoute du sutural au procés surréaliste du poete-artiste de chez nous. R. Giguére a sé-
journé en Europe, il a fréquenté les gens du milieu surréaliste, il s'est donc pénétré de ce
renouveau magique 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 internationale de New-York,196C-
1961. Ces persormages sont distribués d'aprés leurs affinités avec l'un des grands magiciens
ou fées du passé. Le petit centre de repérage analogique situe R. Giguére avec J. Miro et Y.
Tanguy, entre autres, le groupe étant associé au spectre de Merlin dit 1'Enchanteur sorti de

légende des romans de chevalerie, conseiller du roi Arthur.

En mentiommant ce rapprochement extrait d'une anthologie du Surréa-
lisme (G. Legrand), nous ne faisons que confirmer la présence significative de R. Giguére au
sein de ce Mouvement et, ce faisant, nous laissons parler la magie dont le décuplement est
rendu 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 1'huile
"en d'autres lieux'!, substance extensivement connotée par les textes "A la santé des volcans'
et '"Une ligne accuse'.... Selon nous, cela fait état des pouvoirs du magicien qu'est ''l'En~-

chanteur Merlin '' Roland Giguére.
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Projet autographe par André Breton de « répartition » des artistes surréalistes dans le catalogue de
I'exposition internationale de New York, Surrealist. Intrusion in the Enchanter's domain (hiver 1960
1961). Les artistes sont répartis d'aprés leurs affinités avec l'un des grands « magiciens = ou des

« fées » du passé, pris comme centre d'un repérage analogique. Projet dressé au cours d'une conver-
sation entre André Breton et Gérard Legrand, 3 Saint-Cirg, en aodt 1960. Collection G.L.
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A LA SANTE DES VOLCANS

Les volcans se multiplient 3 vue d'eeil et il n'est pas
de jour que I'on ne vit sans la crainte d’une érup-
tion. Nous ne dormons plus, nous n’osons plus nous
enrouler dans les draps blancs du sommeil et nos
visages peu 2 peu prennent la couleur de la cendre.
Il faut pourtant se résigner a vivre dans leur sil-
lage puisqu'il en nait chaque jour davantage et qu'il
s'en introduit dans nos demeures si fortifiées qu’'elles
soient ; il faut se résigner A vivre dans leur sillage
mais les maitriser, les dompter, les mener comme
une charrue pour ne pas étre calcinés sur place.

Le temps viendra sirement oll tous ces volcans en-
gendrés par des hommes comme Dous entreront si-
multanément en activité et dégorgeront sur nos jar-
dins leurs torrents de pierre et de feu. Pour conser-
ver les quelques fleurs qui nous restent encore, 0ous
devrons forger nos armes 4 méme les matiéres en
fusion qui, de tous cotés, descendront des cratéres.

On ne verra pas se hisser au bout du bras le pavillon
blanc de la capitulation, si 'homme Jeve le bras, ce
sera 'arme au poing, pour déchirer le voile opaque
qui plane au-dessus de sa téte. L’homme libre refuse
d’étre momifié, de devenir statue de lave pour les
sitcles futurs. Il refuse de servir les faiseurs de ruines
tant qu'il y aura de I'espoir au fond de la plus obs-
cure nuit.

50

VI




UNIVERSITE DE MONTREAL

Peut-étre aussi les volcans viendront-ils nous ensci-
gner 2 briller les remparts qui nous cernent et la lave
ouvrir la bréche que pous n’aurons pas su Ouvrir au
jour désigné, mais s'il faut attendre I'éruption, ce
sera alors 3 nos propres risques et, dans ce cas,
mieux vaut pour nous la provoquer et s’en rendre
maitres dés sa paissance. A pous d'ouvrir le feu!
C'est alors que nous désignerons aux flots déchirants
de 12 lave les chemins qu'ils doivent prendre et que
pous aurons eu le temps de creuser, 2 la forme de
nos désirs. La lave ira ol nous voulons qu’elle aille,
nous la ferons descendre dans la nuit opaque qui
aveugle nos actions, et, quand tout sera fini, cristal-
lisé, refroidi, il n'y aura pas de ruines mais de ma-
gnifiques dessins de feu durci qui porteront I'em-
preinte de 'homme libre.

Ces dessins s'étaleront sur une terre désormais culti-
vable comme une violente signature que nous ap-
prendrons 2 lire, 4 déchiffrer ; la terre redeviendra
habitable et nous réapprendrons peut-étre a vivre.
Ces dessins orneront nos domaines, ceintureront nos
foréts demeurées vierges, borderont les routes enso-
leillées, les chemins blancs du réve que pous suivons
3 toute heure du jour et de la nuit, serviront de lit
aux rivitres ol nous allons si souvent oublier, allon-
gés dans les bras de I'eau douce.

L’homme apprendra 2 dessiner avec la lave fumante
les images qu'il imagine. Les cratéres en seront ré-
duits & cracher nos propres paroles vers un ciel qui
trop longtemps a pesé sur nos épaules.

La vérité sortira de 1a bouche des volcans.

1951




UNIVERSITE DE MONTRIAL

UNE LIGNE ACCUSE

Une lune épineuse se 1éve sur un monde barbelé.
A lueur de terre, il nous est maintenant donné de
contempler nos propres fossiles, I'intérieur veineux
des labyrinthes humains en totale transparence.

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

Une premiére secousse plonge dans I'oubli des an-
nées mouvementées mais sans crevasse. De mouve-
ment en mouvement, il ne reste bientdt plus qu'une
veine de marbre froid cristallisant I'attitude derniére.

Sur le ruban de nuit, une ligne saigne.

HABITUDE DE L'ESSENTIEL

Tout s'illumine 2 partir du noyau centra! du foyer
ol rage le désir de consumer. L’objet aimé perd ses
angles inutiles, le poids diminue, des ailes dc verre
prennent naissance au point ultime de T'étre réali-
sant déja une trajectoire hors planéte. Le vol plané
ameéne l'air libre A I'égaré, et sous la table rase
s'anime le corps essentiel.
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"Roses et ronces''
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ROSES ET RONCES
a Denise

Rosace rosace les roses

roule mon coeur au flanc 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 ferment les plus beaux yeux du monde

rosace les roses les roses et les ronces
et mille et mille épines
dans la main ou la perle se pose

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

1a douceur envolée n'a laissé derriére elle
qu'un long ruban de velours déchiré

rosace rosace les roses

les jours ou le feu rampait sous la cendre

pour venir s'éteindre au pied du lit

offrant sa derniére étoile pour une lueur d'amour
le temps de s'éteindre

et la derniére chaleur s'évanouissait

sous nos yeux inutiles

la nuit se raidissait dure jusgu'a 1'aube

rosace les roses les roses et les rorces

le coeur bat comme une porte

que plus rien ne retient dans ses gonds

et passent librement tous les malheurs

connus et inconnus

ceux que 1l'on n'entendait plus

ceux que l'on avait oubliés revierment

en paquets de petites aiguilles volantes

un court instant de bonheur égaré

des miettes de pain des oiseaux morts de faim
une fine neige comme 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 13 et nous dévisage

c'est la ruine la ruine & notre image

nous n'avons plus de ressemblance

qu'avec ces galets battus ces racines tordues
fracassés par une armée de vagues qui se ruent
la créte blanche et 1'écume aux lévres
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rosace les ronces!

rosace les roses les roses et les ronces

les rouges et les noires les roses les roses

les roseaux les rameaux les ronces

les rameaux les roseaux les roses

sous les manteaux sous les marteaux sous les barreaux
1'eau bleue l'eau morte l'aurore et le sang des garrots

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

roule mon coeur dans la poussiére de minerai

1'étain le cuivre l'acier l'amiante le mica

petits yeux de mica de l'amante d'acier trempé
jusqu'a 1l'os

petits yeux de mica cristallisés dans une eau salée

de lame de fond et de larmes de feu

pour un simple regard humain trop humain

rosace les roses 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 1l'eau
fontaine maintenant si noire que l'eau est absente

rosace les ronces

ce printenps de glace dans les artéres

ce printemps n'en est pas un

et quelle couleur aura donc le court visage de 1'écé?

Giguére, Roland, L'Age de la parole, Ed. de L'Hexagone, 1965, p. 118-121
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ROSES ET RONCES

"Roses et rornces'' est un poéme dédié i une femme. Il est conmstruit
selon la technique d'écriture automatique. procécé qui s'enclenche a partir du 'Hasard objec~
tif"", '"Roses et ronces'' condense des impressions relarives au temps, cet insidieux ermmemi de

1'amour.

Notre analyse vise & dégager les différents niveaux de lecture: ceux
que la structure du texte arbore explicitement, ils sont de l'ordre spatio-temporel/phono-sé-
mantique et ceux qu'elle suggére implicitement, ils sont de caractére symbolique, ils sont ce

métalangage ouU se tiemnent les sens seconds.

Lire 'Roses et rornces', c'est entrer en un jardin de mots dans lequel
fleurit 1'imagerie surréaliste; c'est suivre une voie, un chemin aux bordures aussi subtilement
parfurées (roses) que résolument agressives (ronces). C'est surtout entendre une voix qui sourd
de profondeurs extrémement résomnantes, celles de 1l'inconscient. Ces lieux-dits sont promis a
d'autres exigences qui nous poussent & chercher toute excroissance sémantique affleurant entre

roses et ronces.

Le poéte n'aurait-il greffé 3 sa surréaliste plantation, n'y aurait-
enré quelques sauvageons appelés i produire en mystérieuse saison une floraison hybride, un
croisement prodigue qui allierait du discours amoureux et une parole sur 1'écriture poérique?
Nous tenterons d'en cueillir au passage quelques bouquets; de plausibles significations parmi

bien d'autres possibles s'en exhaleront.

Niveaux de lecture: spat io-temporel/son-sens

La mise en oeuvre semble avoir débuté lorsqu'une suite de mots et/ou
d'images a subitement fait surface: un duo de vocables s'annonce dans le titre et constitue
déji une instance phono-sémantique qui relie deux entités lexicales du méme registre sonore
(ro-ron); elles sont issues de domaines de sens peu éloignés, car, d'aprés la taxinomie bota-
nique, les rosiers et les ronces appartiennent a la famille des "rosacées''. L'image augurale
révéle donc un fait de mature du régne végétal, elle se donne 3 voir comme haie sauvage ou

croissent enchevétrés des rosiers et des rorces.

Chacun i leur maniére, les Classiques, les Romantiques et les Sym-

bolistes ont corféré i 1'assemblage son/sens une musicalité et un rythme reconnus de tous
g
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temps comme condition indéniable de poéticité. Le Surréalisme, en tant que Mouvement voué

au renouvellement de 1'art poétique, différe grandement des courants qui 1l'ont précédé.

11 s'en démarque d'abord au plan formel: ume symétrie y existe toujours, mais elle est plus
aléatoirement dispersée, elle est, dirions-nous, plus en accord avec le flux verbal spontané,

elle compose d'ailleurs avec une asymétrie souvent ostensible dans le découpage des strophes.

Une différence encore plus notoire provient du processus de produc-
tion poétique: les Surréalistes se disposent & accueillir les matériaux phono-sémantiques four-
nis par l'imaginaire et ses corollaires en se facilitant 1'accés aux couches sédimentaires
mnémoniques, propriocepcives,.auditives, olfectives et visuelles. C''est pourquoi nous ne pou-
vons éviter quelques considérations phénoménclogiques. Ainsi, quand un M. Merleau-Ponty veut
décrire certaines lois de la mécanique nerveuse selon lesquelles les stimuli engendrent des
excitations capables de provoquer 1'articularion du mot, ou bien que les érats de conscierce
entrainent, en vertu des associations acquises, l'apparition de 1'image verbale convenable,

il déclare:

'"Le sens des mots est considéré comme donné avec les stimuli
ou avec les étars de conscience qu'il s'agit de nommer, la
configuration sonore ou articulaire du mot est donnée avec
les traces cérébrales ou psychiques...' (1)

Dans 'Roses et ronces'',le poéte parle d'un rapport amoureux; la den-
sité, 1'acuité de son propos doivent énormément au réinvestissement des reminiscences senso-
rielles qui font émerger les états intérieurs. Cette pratique poétique gagne en ampleur quand,
par une mise en abime universalisante, dans une série d'analogies au monde naturel/culturel,
décuplée par 1'intercommunication des impressions venues des cing sens, se trouvent associés

les produits de 1l'inconscient, du réve, du savoir et des souvenirs plus ou moins lointains.

la terminologie du principe de base surréaliste: "hasard objectif',
s'énonce comme un paradoxe flagrant. Cependant, il dit 1'exact emploi des puissances imagearn—
tes de 1'inconscient soumises & un certain contrble de la conscience claire. André Breton,
parlant du langage-image qu'il préconisait, disait que cette parole poétique "émanait d'une
bouche d'ombre': admettre que 1'inconscient puisse dicter de la poésie, c'est stipuler un

travail novateur sur le langage.

Méthodologie:

Nous procéderons au relevé des homophonies, des homonymies, syno-—
rmymies et anconymies pour faire ressortir ce qui, dans 'Roses et ronces'', allie spatio-tem-
porel et phono-sémantique. Pour ce texte particulier, R. Giguére laisse libre cours a une
parole poérique dite en rythmes tout en soumettant son langage imagé a une véritable orga-

nisation syntaxique. En effet, un sujet y est circomscrit. une suite logique apparalt struc-
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turant le flux verbal sonore pressé d'irriguer les allées du sens. La temporalité y est trai-
tée corformément au précepte surréaliste selon lequel passé, présent et futur interférent dans
1'énoncé poétique en laissant priorité aux relarions qui peuvent exister entre les deux pdles

primcipaux de la durée.

'"Reses et ronces'', voila un titre qui confronte de la douceur, des
aspérités, du réel vécu, des floraisons du désir et du réve jonchées de Géceptions améres.
"Roses et ronces' est le tiwbre annonciateur d'un refrain, sorte de rituel qui ponctue de
faqon guasi obsessionrelle 1'espace/temps ob 1'écriture poérique prend ses droits. La rosace,
les roies et les ronces, leur distributicn itéracive ez leurs réitérations dommeront le teo
pencant gue ne cessera de se menifester le rapport humein—cosTos entre les sziscns: celles du
coeur et celles des fleurs. Les retours rythmiques en une prescue conmstante morphelogie, leur

insistence ciment appuvée, dériencronmt au pouveir incantoire procigieux.

Selon le poéricien Roman Jzkobeon, 'les retours réitérés, come
techrigue artistique, sont 1'essence meme en poésie.' (2) Nicolas Ruwer abonde aussi dans ce

sens in 'Lengzge, musique et poésie' (1972). C'est encore R. Jzkobson qui parle de '‘cette

e e Y

repension & inférer dans les ressemblances des sons une commexion des sens.'' (3), il y voit

:

U des traits principacx de la fonction poétique du langzpe.

"Roses et ronces'' est un texte ol se vérifiemy aisément les carac-
téres prosociques de la parole poérique: cette suite de vers appelle un récitant, s'y entre-
croisent, come sur une échelle musicale, les nuances grave-médlaznc—aigue. Ce registre, ana-
logon des intensités expressives verbzles et de leurs variantes, en copose la trame soncre.
De plus, les différents jeux homophoniques, les nombreuses rimes, le refrain et ses redondan-

ces, conférent 2 l'ensetle une eurvtirie exceptionmelle. Pour rendre corpte de cette prédo-

Tinance, Nous nous référerons & un des aspects de la sérenalyse proposée par Julia Kristeva.

Cependant, il nous apparalt ici utile de rappeler le but précis de
notre recherche qui est de poser 1l'enjeu des codes linguistique et iconique dans l'oeuvre de
R. Giguére et d'en pointer les 'grands signes'. Dans cette optique, il ne serait aucumement
pertinent de retenir ce qui, dans le dispositif pulsiomnel inhérent aux fonctionnements lan-
gegiers, permettrait de tracer un pertrait psvchique de 1'suteur. Nous laissons délibérément
en retrait ce travail "d'anzlvste', pour comsacrer nos efforis du cBté de critéres plus spé-

cifiguement sériotiques.

Yvan Tonapy, émde ce R. Jakobzon., a corroberé, & las suite do tests

écignations métapheriques en phenétigque @ savoiri  voy-

0.

prodants, l'ussge assez répandu de
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elles claires, lumineuses, sons durs, solides, consonnes mouillées, sourdes, sonorités
minces, légdres, sombres, etc...(4). Nous nous servirons donc de ces expressions qui dé-
crivent fort bien les effets prosodiques de la parole, leurs diverses connotations senso—
rielles et leurs nombreux coloris perceptihles & travers les agencements phono-sémantiques.
Cette méthodologie facilitera la genése vers la 'Chora sémiotique', concept repris du Timée
de Platon par J. Kristeva,

'"La chora est cette disposition pré-syllabique au rythme,
elle est ce lieu ou s'impriment des marques psychiques
de par des quantités discrétes d'émergie qui parcourent
le corps du futur sujet parlant.' (5)

De ce point de wvue théorique, le langage poétique est ume distribution de charges pulsionnel-
les. Notons ici une colncidence intéressante: le mot 'Kora'' nomme également un instrument de
musique africain qui, ayant longtemps servi aux ''griots'' ou bardes locaux, a désormais fran-

chi la grille monastique pour accompagner motets et psaures.

J. Kristeva divise une suite poétique en géno-texte et phéno-tex—
te (nous avons une premiére fois présenté ces deux notioms, voir au chapitre 1I.) Parlons
illico du premier: le transport d'énergie pulsionnelle est repérable dans la disposition pho-
nétique, soit dans 1'accumulation et la répérition de phonémes, c'est-a~dire dans la rime,
soit dans 1'intonation, la mélodie, c'est-a-dire le rythme. C'est précisément sur cette ba-
se du langage que nous comptons construire notre analyse; la valeur suggestive des voyelles
et des consornes ainsi que tout ce que révéle la mimique articulatoire des émotions relévent
d'une compétence pré-verbale, temps de l'originel engramme dans la mystérieuse ''chora' plato-
nicienne. Quant au phéno-texte, la description linguistique/rhétorique en sera faire au mo-
ment de discuter des qualités communicationnelles de 'Roses et romces'' (CE. Lexis, plus loin).

‘Tes contraintes rythmiques provoquent une mise en jeu
des particularités sémiotiques et des différences soro-
res a travers les bases pulsiomnelles 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 forme d'insistance ou l'accumlation de
groupes phoniques dans certains vers, ceux du refrain entre autres, leur répétition dans une
méme strophe, s'avérent tout 3 fait propices aux antonymies et aug synonymies. Ces arrangemets

dornent lieu 3 de nouvelles structures de signification.

Le potme surréaliste est investi d'inconscient mais, le rythme poé-
tique guel qu'il soit, n'est pas la recomnaissance de 1'inconscienc, d'aprés 1'expression de
Georges Bataille, il en est ''sa dépense et sa mise en oeuvre''; son économie s'idencifie au

mouvement de rejet et de re-jet ou relance de la pulsion.
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'"Reses et ronces'

Rosace rosace les roses

roule mon coeur au flanc 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

Ces premiers vers traduisent beaucoup de mouvement. Une isotopie
s'indique tant dans les lieux élevés d'ob s'initie la vertigineuse descente que dans le choix
du verbe "rouler’ joint aux tourbillomnements sonores que suscitent les nombreuses vibrantes
"r'', composantes de plusieurs lexémes voisins. L'effet d'éclatement s'accentue par 1l'emploi
de fricatives sourdes (flamc-falaise) alors que ces mémes mots nomment les points d'impact
sur lesquels 1'écho rebondit; dentale sonore (dure) et labiale sourde (paroi) awplifient en-
core cette caisse de résonance naturelle. La scénographie exotique d'ol parviemment les ap—
pels suppliants témoigne du grand sentiment d'éloignement moralement éprouvé et justifie du
méme coup l'appareillage phono-sémantique nécessaire pour une réception adéquate du message:
les tours de Mosquées sont porte-voix d'un poete-muezzin langant de sa désertique thébalde
des cris de détresse aussi retencissants que les incitations a la priéere islamique. D'ail-
leurs, le poéme entier est un enchalnement de vers qui s'appellent les uns par les autres,
se répercutent.

du plus rouge au plus noir feu d'artifice

se ferment les plus beaux yeux du monde

rosace les roses les roses et les rorces
et mille et mille épines
dans la main oU la perle se pose

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

la douceur envolée n'a laissé derriere elle

qu'un long ruban de velours déchiré

Comme dans un réve, nous nous déplagons d'un pavsage du bout du
monde vers des lieux plus familiers: la poussée des cing vers du début achéve son explosion
dans les gerbes d'un feu d’artifice retambant en basse vallée, feu qui viendra bientdt mourir
avec 1'itre domestique. L'aire intime aura d'abord été suggéré par l'habitat inusité de 1'oi-
seau (couronne d'épines). A bon escient, l'alternance des sons pleins (or-on—, dans rosace,
ronces, monde...) et des sons plus faibles (artifice-mille-épines...) prépare le bilan a

faire auprés des derniéres braises.

L'oiseau, prérexte aux réviniscences heurcuses si judicicusement

faverisées par ce mouvenent de repli, se repose alors que la douceur s'envole: c'est la une
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structure sémantique contrariée qui s'accuse encore dans l'usage récurrent de fricatives
sonores (envolée-velours), de sifflantes (douceur-laissé-déchiré) ainsi que dans 1l'aura
sombre et majestueuse des (ou) de (douceur-souvenir-velours). les peines et douleurs s'eu-
phémisent dans la répérition de sons minces (mille-épines) alors qu'une inoffensante perle
restreint 3 son tour l'agression des blessants aiguillons. L'aria ''rosace les roses les roses
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 ou le feu rampait sous la cendre

pour venir s'éteindre au pied du lit

offrant sa derniere étoile pour une lueur d'amour
le temps de s'éteindre

sous nos yeux inutiles

La rosace redoublée, cette fenétre ol tremble une lumiére instable,
annonce les quelques lueurs fugitives qui s'agitent dans les sonorités claires (demiére~inu—
tiles) alors que des multiples nasales groupées avec les (u et ou) alourdissent 1'atmosphére.

Lle vers:
la nuit se raidissait dure jusquid 1'aube

associe adroitement la résonance forte (raidissait-dure) de dentales sonores et 1l'atténuation

sourde (nuit-jusqu'a-dure); ainsi, roideur et froideur s'entendent, ainsi, l'obscurité s'étend.

rosace les roses les roses et les romces

le coeur bat comme une porte

que plus rien ne retient dans ses gonds

et passent librement tous les malheurs

conmus et inconmus

ceux que l'on n'entendait plus

ceux que }'on avait oubliés revierment

en paquets de petites aiguilles volantes

un court instant de bonheur égaré

des miettes de pain des ociseaux morts de faim
une fine neige comme 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 la et nous dévisage

Ce long récitatif commence par une attajue forte: un parallélisme
sonore pour faire entendre &'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'affrontent la dureté de plusieurs consonmes (r-b—f-p-k-s-t-) a la mouillure

{librement—oubliés-balaie...) de bon nombre d'autres.

Au plan structurel, les mots attisent dans le subconscient de nouve l-
les représentations et-ces derniéres font surgir a leur tour de nouvelles expressions qui les

explicitent. Paradoxalement, une luxuriance d'images envahit ce qui voudrait gtre minimisé; une
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paroplie de phonémes amenuisants (petites-aiguilles-miettes-fines...) insinue ce stratagéme
de miniaturisation. Des sifflantes (sans-soif-dévisage) et dec fricatives sourdes (fou-vent-
soif) déchirent 1'espace somore en charriant la fureur du vent. Cette tempte vient s'échouer

ns une mare de boue, miroir brouillé ou awcum Narcisse ne saurait se recommalitre; toutefois,
dans une antithise de sons et de sems, le poéte fait de la spéculaire flaque d'eau le lieu
d'un constat des plus lucides, car (bzlaie-l13—dévisage) y pratiquent les trouées mécessaires
enzre les obscurcissants (tout-boue-toujours-nous).

c'est la ruine la ruine & rotre image

Ruine, mot deux fois mormé dans un ultime effort pour occulter
1'échec, image renversée et imzge dans 1'irasge qui., esihéciquement secondée par ume série

de consormes doubies (ressetie-battus-fracassés) monmce & 1'assaut en véritable raz de merée:

nous n'avons pius de resseblance

qu'avec ces galets battus ces racines torcues
fracassée par une armée de vagues qui ze ruent
la créte blanche er 1'écuome aux lévres

Galers batrus, racines tordues sont vagues verbzles déchaindes qui

3

en effer, frappent de leurs accords cette polyphorie: quatre lextmes avancent et leur brov-

ant passage est au diapason d'un ressentiment sans équivogue; une colére qui s'exalte emcore

dans:

rosace les romces!

les rouges et les nmoires les roses les roses

les roseaux les rameaux les rorces

les rameaux les roseawx les roses

sous les mantesux sous les marieaux sous les barreaux
1'eau bleue 1'eau morte l'surore et le sang des garTots

Resace les romces! 11 est trés significatif que deux des formants
lexicax de la thématique du potme se voient ici poncrués d'une exclamation. Dans ce sizain,
la révolte gronde et s'illustre on ne peut mieux par l'activité mimérique des organes phona-
toires d'ol filtrent des messages secondaires. Ces six lignes établissent une antonymie par
rapport au bouleversement catamorphique des vers initiaux; c'érait alors la chute du coeur,
mzintenant s'effectue une remontée prosodique en crescendo: 1'ascension abrupte aux parois

de 1''8tre.

Une énumération des pilus hétéroclites cumle des jeux homophoniques
(eau bleue-eau morte-surore) qui provoquent un décuplement de sonorités. Une profusion de
(on—o—au) donme 1'accent grave des sentimencs difficiles & comtenir. Ls rencontre incpinee
d'objets éclectiques entraine la progression dramatique: il suffit d'ume lecture a haute-

voix pour exhiber tout le rravail arriculatoire exigé aux fine d'un rendu expressif confor-
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me. De plus, les six vers se déroulent en l'absence de verbe; néarmoins, une chalne exclusi-

vement nominale les dynamise remarquablement.

Si la strophe précédente passait comme un ouragan de mots, le dé-
ferlement qui s'ensuit semble l'anarmése éprouvante durant laquelle se prononcent a vive al-
lure et dans un mélange impossible, des végéraux, des couleurs et autres éléments naturels
et culturels. C'est finalement dans 1'aurore empourprée que le mal de vivre s'assimile aux

puissances cosmiques.

Un tel orage se repercute et tonnent les résonances tragiques et
pleines. Des nasales contrecarrent la horde de 'R'" et, dans un ressac de souvenirs malheureux
grossi d'appréhension, 1l'eau, symbolisée par ume suite de labiales liquides, se méramcrphose

jusqu'a ensanglanter 1'aube d'un jour fatidique.

L'inconscient dicte en rythmes saccadés la révolte devenue doulou-
reuse & comprimer; avec une rapidité surprenante, les sons s'aligment impulsivement, le "ha-
sard objectif' et la conscience claire endiguent les décharges intempestives d'émotions, ces
flux et reflux sont péniblement subjugués sous l'emprise des mots qui eux, cherchent 2 se di-
re par leurs signifiants plutdt que par leurs signifiés. Le combat intérieur que livre le poe-
te joue en synonymie avec la lutte interme entre sons et sens. L'écriture dite "automatique"
rend compze de 1'ordonmnancement des pulsions (Cf. Chora sémiotique décrite plus haut). En
syncope, les mots s'activent et tendent 2 se projeter selon une rythmique pure. L''urgence

d'une matérialisation sonore des états du dedans va de pair avec un déploiement de parcles

certes éronnant mais jamais déronmant.

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

roule mon coeur dans la poussiere de minerai

1'étain le cuivre l'acier l'amiante le mica

petits yeux de mica de l'amante d'acier trempé
jusqu'a 1l'os

petits yeux de mica cristallisés dans une eau salée

de lame de fond et de larmes de feu

pour un simple regard humain trop humain

Voild qu'une autre synonymie apparait, elle se rattache encore a la
premiére série de vers ou déja le coeur roulait des hauteurs orientales en proches contrées.
Dans une structure parfaitement onirique, le meme coeur descend cette fois dans un "ailleurs',
dans 1'excavation miniére, creuset métaphorique de 1'inconscient; s'y cristallisent les faits

dramariques aussi bien que les regards qui ont peine a se rencontrer.
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La phrase musicale, revenue plaintive a force d'un surplus d'épines
qu'un point d'exclamation vient apesantir, se poursuit dans une variété de sons minces et
clairs (i-iére...) propre a ¢écrire l'effritement des passiors, cecte pous.iére si asséchan-
te pour l'aour. A crexx de l'€tre, un scintillement subsiste dans la nuit, celui des yeux
coruscants de mica. les dures matiéres évoquées forment ancomymie au voisinage des fluides
(lame-larmes de feu-trepée-eau salée...). Au demeurant, leur étymplogie er leur organisazion
phoérique (labizles sourdes de poussiére-perit , dentale sourde de ézain), (gutturale sour-

de de coeur), (liquides de lame-larmes-salée) confirment leur antagonisme.

rosace les rcses les roses et les romes

il v avait sur cetre terre tant de choses fragiles
tant de cheses qu'il ne fallait briser

pour y croire et pour y boire

fontaine aussi pure aussi claire que l'eau

fontaine maintenant si noire que l'eau est absente

1'zese-

Aprés le toulte, les écorchements, brilures, éraflures et
cherent, voici 1'accalmie, la réflexion, le départage des effets et des causes puils, sous-ja-
cent, le métalangege sur l'écriture poétique. Un sizain entier se fait 'Place’ ornée d'ume
fortaine (symbole surréaliste de la procduction poérique). C'est 1'endroit choisi pour décla-
mer la scéne cruciale, celle des aveux. Regrets, considérations a poriée philoscphique se
concensent dans une variance de soms clairs ou petits er lumineuwx: "il y avait sur cette ter-
re tant de choses fragiles', le poére veut voir et croire malgré le drame aveuglant, il demeu-
re visiblemen: et audiblement en attente: les voyelles ouvertes (rosace-avait-fallait—pas—abs-
serze), les fricazives sourdes (que—roire—laire—qu'...) qui cBtoient des liquides (il-fragi-
les-fallait—laire-1'esu), des sifflantes (choses-roses-ronces-si—aussi) sont autant de sono-
rizés qui ruiesellent et jaillissent de la significative fontaime—écriture poétique et qui la

.jurcnt de ne pas se tarir.

rosace les romces

ce printemps de glace dans les artéres

ce printems n'en est pas un

et quelle couleur aura donc le court visage de 1'éce?

Le dernier quatrain dit subtilement 1'attitude espérante et l'apai-
sement. Le princems, deux fois répété pour tre ensuite 3 peine nié, dialectise tout 1'essen-
tiel du propos. 11 est princemps synthése aprés avoir été thése et antithese. Il s'annence

out de méme, timidement: sa venue probable, bien que retardée, nous rassure, ne contient-il

rt

pas 1'été dont il est dit qu'il aura un visage, scule sz couleur fait encere enigme. Printemes.
szison synmthése qui en recele d'autres: les ancienncs, la préscnte et les furures. Printomps
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tre au monde: la question de finitude et de sursis, celle de la fuite du temps qui emporte

avec lui maintes promesses dont 1'a priori commandait 1'infinie durée.

Les sons de l'effroi (on—o-donc) avec les liquides (glace—quelle-
couleur-1'été), leur apparaitre dans le vacillement coloré de la rosace, signe aussi sonore
que visible: de 13 proviemnent toute lumiére et quelque chaleur, ce qui n'empéche pas les as-
sorbrissemencs des (ou-couleur-court) ni les retentissements des gutturales et spirantes for—
tes (glace-visage). L'agencement phono-sémantique laissé en suspens dans un point d'interroga-
tion qui exige 1'élévation du ton, domne 1'espoir de 1'éveil promis. En courdine, la parole
poérique hite le dégel, elle glisse comme cours d'eau, bien des alluvions s'y dissolvent, y

fond le glacial embiacle.

Parfois d'une voix éreinte, érranglée, '1'objet somore'’ (7)s'écrase
pour ni'étre plus que bruissements de respiration entre roses et ronces. Avides de durée cos-
mique. les mots s'éralent sur la continuité blanche de la page, il sont alors cris aigus: le

podte trouve son timbre dans 1'outre—conscienne.

Les déplacements des masses verbales autour des refrains emportés
provoquent des effets de rémanence. Ce qui au départ s'apparentait 3 la fameuse déclinaison
latine: rosa...rosam...rosis... avec ses Gésinemces, reste en suspension dans une sorte d'en-
tre-saison, on dirait ume lecon de grammaire qui devient une legon de vie a répéter, a se re-
mémorer pour la retenir 3 jamais. Dans sa fonction phatique (8), le refrain 'rosace les roses
les roses et les ronces' se compare au 'Nevermore'' du Corbeau de E.A. Poe traduit par C. Bau-
delaire: mélancoliquement, 'nevermore' transige des états d'ame de par la portée acoustique
de son biti phonétique. A la maniére surréaliste, '‘rosace les roses....' dit et re-dit sem-
blablement au triste "jamais plus'' de Poe ce que Ronsard constatait jadis 3 propos des roses,

du temps et de la courte jeunesse des amours.

Le podte est atteint par la proximité essentielle des choses; dans
"Roses et ronces', R. Giguére s'interroge sur ce qui l'assujettit 3 la rose et surtout au cli-
mat autant comme aux caprices de l'amour et des saisons. Les cycles reviennent pareillement
au refrain qui reprend entre les couplets tantot hampes fleuries, tantdt rameaux aux bourgecns

frilew.

Les sonorités du poeme s'alanguissent sous le clapotis des fontaines
bientdt désséchées. Avec ce froid silence qui pesait, il fallait ume pause, un prélude incer-

tain au contre-point qui se devinait: un nouveau Vvisage se superposait, il enchantait 1'hori-
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zon, il allait imposer un terme aux sinistres résonarces.

"Roses et ronces'', du temps et de l'espace, et par surcroit, un
jeu sérieux entre les étres et le mouvement des choses. Un lieu poétique qui fait que les
roses ne sont plus tour a fait que des roses mais des sons qui s'accordent entre eux. 'Ro-
ses et ronces'', une efflorescence ou les signifiés perdent un peu de leur splendeur séman-

tique afin que les signifiants appuient matériellement, substantiellement le rapport de 1'hom-

me avec la nature: une réverbation acoustique, écho éloquent d'un profond désir de péremnité.

Un point d'orgue rappelle souvent les thémes déja lancés, il est ce
recours aux qualités majestueuses imparties au registre de la consonne 'R'. L'aspect sonore
de cette commmication vibrante exprime les contenus mentaux préconceptuels, pré-conscients
et inconscients. Il est i noter que l'acquisition consonantique (r) est la derniére & se con—

crétiser dans 1l'apprentissage du langage.

Ce poéme accomplit la rime intérieure dont le port d'attache, la
“chora sémiotique'' orchestre la partition 2 partir de 1'attaque 'Rosace les roses les roses
et les ronces” L'expression de 1'intensité d"un phénoméne se fait par sa multiplication,
1'emphase qui en résulte est & relier au processus du réve. Ainsi, une chalne sonore surgit
3 la conscience et 1'écriture automatique obéit & ses conditions de rythme, de hauteur et de
timbre. Immanquablement, s'accusent des différences avec du discours logique, ceci est do a
un contact organique avec la musique interme, gravée sur l'instrument ontogénériquement ac-

cordé, la chora sémiotique.

A. Breton, dans des remarques relatives au message automatique ,
insistait sur le 'verbo—auditif'' qui lui paraissait plus fécond que l'automatisme verbo-visu-
el. R. Giguére urilise abondamment les consomnes nasales liquides réputées les plus euphoni-
ques, par contre, il n'hésite pas & traverser jusqu'au pole négatif de 1'échelle d'euphonie
en parsemant son texte de (t-k). Si le (r) n'empéche pas 1'écoulement de 1'air vibrant, 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 contaminent dans des associations
mécaniques, par contiguité entre sons et sens, ce labeur agissant sur le langage réveille le
sens fondamental des mots." (9) Le parallélisme sonore, la scansion phrastique, la ritournel-
le vicariante avec ses modalités, ses tonalités, son vibrato et toutes ses harmoniques, fait
de cet arrangement verbo-auditif ume mélodie ou chacune des strophes—couplets est une varia-

tion sur le théme 3 incerpréter respectivement: "forte', "fortissimo'', "andante'’, 'largo"
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ou 'pianc'', cela va de soi que 'Roses et ronces'' ne peut comporter de passage '‘allegro'.

Un tel poéeme s'entenderait au beau mitan d'une bucolique pastorale
comme au faire d'une cordilliére pourtant, sa ferveur vocale comblerait la nef d'un médiéval
vaisseau gothique (Cf. rosace: verriere de cathédrale). Comme quoi, Jean Starobinsky a raison
d'affirmer: 'Les vestiges du sacré sont partout décelables dans le Surréalisme.' (10) 'Roses
et ronces'' est une composition dont la hardiesse des mouvements, leurs qualités artistiques
en font un impromptu qui doit ses accents au 'hasard objectif' bien sur, seulement, le vaste
champ de sens auquel ce poéme ouvre et la riche gamme de sentiments qu'il évoque, lui défe-

rent une toute aulre envergure.

Pour le primcipal théoricien du Surréalisme, A. Bretonm,

'l'automatisme garantit la pureté de la pensée et 1'intégrité
de l'esprit. Les paroles de 1'inconscient laissent les mots
se combiner selon leurs affinités les plus secrétes. Le Sur-
réalisme repose sur la croyance en la réalité supérieure de
certaines formes d'associations négligées jusqu'a lui (ex:
une fine neige comme un gant pour voiler la main et les
veux de mica dans 'Roses et ronces''), & la toute puissance
du réve, au jeu désintéressé de la pensée." (11)

Dans 1'écriture automatique telle que pratiquée par R. Giguere,
texte et vie se nourrissent mutuellement. Parmi ses Essais critiques, R. Barthes a cette
réflexion éclairante qui replace l'oeuvre en tant que non réductible a une réalité exté-
rieure objective, il lui recommalt un accord avec l'activité onirique d'un auteur, donc
subjective; ainsi déterminée par 1'imaginaire, la production signifiante ne peut que sou-
tenir ce que le sémiologue franmcais appelle: 'une transcendance biographique' (12). Pré-
conscient, inconscient, selon l'ontogénésése et la phylogénése, s'inscrivent dans une dyna-
mique verbo-auditive renforcée par la faculté imageante du langage poérique. Nous avons cons-
taté comment les différentielles signifiantes organisent le dispositif sémiotique a travers
le poéme; image et langage se répercutent l'un sur l'autre: 1'image acoustique se colore de
ses valeurs intrinséques et le langage poétique grave ces tonalités, ces qualités, cette du-
rée dans 1'accomplissement d'une poussée verbale qui est mimésis constante puisque la figure

s'élabore selon les lois du processus primaire.

Le Surréalisme cherche & atteindre & une comnaissance profonde de
la nature humaine, une telle tiche implique une genése nécessaire, un retour incessant aux
prémices, 2 1'originel étar, celui & partir duquel du langage advient. Ce faisant, le Surréa-

lisme actualise la ''chora sémiotique''. Apres analvse, nous pouvons déduire que la suite 'Roses
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et ronces' sert bien ce corcept de 'traces', de racines, d'empreintes, de marques distincti~
ves (Semeiotik®) en grec. Calqués sur le cycle maturel (homme/cosmos), les éléments signifi-
catifs qui proliférent de tercet en quatrain, sont réserves en bourgeons et boutons de ro-

ses dont 1'éclatement est éminent.

Un des buts de motre étude visait le "'faire retentir'' au sens bache-
lardien mais aussi au sens d'un retentissement qui permet de voir et presque d'entendre ce
qui, dans la structure poétique, correspond phonétiquement a 1'avénement du sens. 'Roses et
ronces'' s'interpréte selon les élans des sentiments qui y trouvent leurs répone infinis: un
théme qui s'entemne ponczuellement est tour @ tour invocation, révocation, toutefois, il ne

va pas jusqu'a l'extréme et maléfique imprécation.

Le géno-texte est polyphonie-polysémie: une voix singuliére qui
fait penser & la monodie de la Gréce antique s'aplifie au point de devenir chorale au sein
de laquelle home, femme, nature, saisons et é&morions vont de cantate en Oratorioc alors que
le teps joue toccate et fugue avec 1'amur. Cette temporalité en actes oeuvre entre sons et
sens. Par ses allitérarions, 'Roses et ronces'' est une cadence exécutée d'aprés la touche per-

somnelle du podte,sclo palpitant, il rejoinc l'universel.

Le morif 'Rosace les roses les roses et les romces' exauce 1l'authen—
ticité poétique; me propage-t-il pas en rimes écholques les réminiscences de 1'étre parlant?
De 1'amwur, du tems, des roses et des ronces, c'est du discours poérique sur 1'immmémoriale

destinée, re-cueilli, dit et re-dit de concert avec la rythmique fondamentale.
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NATURE /CULTURE

le jardin de mots 'Roses et ronces' semble le lieu d'une symbiose
\ature/Culture, ce type d'écriture surréaliste s'apparente 3 1'éclosion d'une 'pensée sauva-

ge', celle-la méme que Claude Levi- Strauss a théorisée en définissant:

""le premier aspect du bricolage qui est de construire un systéme
de paradigmes avec des fragments de chalnes syntagmatiques."
(1)

tant donné que ce poeme trouve son bdri figural aux tréfonds de l'inconscient ou en receuil-
le des morceaux aux frontiéres de la veille et du réve, ces parcelles de réalité dont la mé-
moire est le dépdt, ces réveries effritées, sont récupérées et reconsolidées en une imagerie

verbale qui forme alors un objet poétique inusité, créé de toutes piéces.

Le poéte, poétisant, mime la prolifération créatrice d'une nature
"maturante' (P. Klee);il rattache quelques maillons de chalne syntagmatique et, sa condition
socio—ulturelle lui permet d'effectuer des croisements paradigmatiques qui instaurent la fonc-

tion dialectique si chére au Surréalisme.

Voyons maintenmant comment R. Giguére articule le rapport nature/cul-
ture dans sa fantastique roseraie: pendant qu'une aura cosmique enveloppe et imprégne le pay-
sage intérieur défilant i fleur de mot, la spectrale luminosité d'une verriére en rosace domi-
ne et concrétise une thématique teintée de mysticisme. Les minarets islamiques, la couromme
d'épines faite nid sont, respectivement, tours émettrices de messages, d'appels a la priere
et formants d'une analogie entre la souverance heureuse (nid-royaume-foyer) versus les épreu-—
ves douloureuses présentement encourues. De telles images 'pileuses'' sont suggérées par les al-
lusions a 1l'architecture religieuse (rosace: cathédrale gothique) et (minarets: mosquées de
1'Islam), avec la couronne de la Passion, elles s'associent donc de fagon mystico-culturelle
au martyr du Dieu chrétien et instituent un paralléle entre les souffrances du Christ et les
malheurs provoqués par 1'agonie d'un amour. Elles croisent les syntagmes-fragments advenus
plus ou moins automatiquement, ils sont jeux homophoniques, rapprochements sémantiques inspi-
rés de la nature végétale/animale assimilés aux cycles saisonniers. Ce bricolage d'une "pen—
sée sauvage'' foisonnante, fruit du 'hasard objectif', se combine aux références d'un savoir,
d'un vécu nécessirement induit par le donné socio-culturel. De méme les repéres relatifs aux
productions industrielles, (objets fabriqués ou autres tels que les pieces pyrotechniques,

ruban de velours, gant, aiguilles,manteaux, marteaux, minerai, etc....

54




USIVERSITE DE MONTREAL

'"Roses et ronces'' érend les dimensions d'un rapport au monde jus-—
qu'a intégrer trés significativement du culturel 3 du naturel. Ce texte, aussi finement tail-
1é que rosace péremne enchissée dans 1'historique édifice du culte, ne contient pas moins
toute la fragilité et 1'évanescence des roses, ces fleurs de passion entrer:lées aux rorces,
cultivées pour embaimer ou pour étre offertes avec affection, tandis que 1'épineuse importu-
ne, quoique productrice de mires ''sauvages'', cormote peines et désagraments; de plus, "ron-
ces artificielles' a le tort de désigner d'agressantes cldtures qui pourraient, symboliquement,
forclore 1'odorant "jardin suspendu'” encre Orient et Occident. Texte éclaté parce que sur-réa—
liste: les ''roses et les romces' jalomant tous les chemins de vie comme joie et souffrance,
l'auteur y réussit tout de méme un certain rendu réaliste car, 1'imaginaire prolixe y est,
dans une appréciable mesure, m3té par l'apport déterminant d'un chagrin amoureux assumé; rap-

pelons-nous que ce poéme est dédié 3 une femme déja aimée: 'Denise''.

Tout & fait sous-jacente, une clepsvdre mesure le débit d'écriture
dont la source menace de se tarir; les derniéres strophes en exhibent 1l'étiage. La muse s'é-
tant retirée, les fontaines jaillissantes de l'amour heureux auront bientdt 1'aspect de puits
désséchés. La coulée vivifiante des mots gorgés d'ardeur, n'est plus que gel installé aux

arteres, 1'été tarde tropl...

Dans un métalangage qui reste accroché 3 la question d'ume saison
désirée, le podte cristallise ses espoirs. Il a cultivé désirs et sentiments par une enlevan—
te synesthésie, il est ainsi arrivé 3 s'identifier aux éléments de nature ne laissant pas pour
autant le champ culturel en jachére. Le prouve encore la place importante réservée par la si-
gnification symbolique 2 1'écriture poétique: que ce soit la mare/miroir brouillé, les vagues
écureuses, l'eau bleue, 1'eau morte, les lames de fond et surtout, les fontaines auxquelles
il voudrait continuer de boire malgré tout, ces ruissellements, il y croit intensément au

point d'en hiter le dégel par sa seule parole désirante.

le temps cosmique pertube le passage des saisons, le printemps est
devenu aussi méconnaissable que les amants eux-mémes, il vient un moment ol il n'y a plus que
''rosace les ronces' pour le conjurer; les roses, symboles de renouveau, posent ''in absentia'
la question du futur, cependant, elles ne sont pas complétement occultées puisque la ronde
verriére en rosace rayonne toujours et fustige de tous ses lobes floraux les ronces résistancs;

le visage de 1'écé promis vacille a la fendtre colorée.

Comme quoi 1'écriture automatique est 'pensée sauvage'', elle révele

effectivement un premier aspect du bricolage: 'Roses et romces's'est construit d'un systéme de
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paradigres, son architectonique esthétique/culturelle s'est solidifiée aux chalnons syntagma-
tiques, rosiers et buissons d'épines croissant enserble et bordant quelque chemin de halage
jarais trop loin d'un bassin soudainement grossi de colére comme océan ou d'une source, Ou
d'une fontaine; l'eau, les trois autres élé&ments: l'air (vent fou...) le feu (&tre domestique,
d'artifice), la terre (surface habitable et cultivable, excavation miniére) ont, 2 tour de 15-
le ou simultanérent, abordé aux rivages de 1'@tre, naturellement poussés par ume force immanen—
te. Les inpressions, les sensations exprimées en synergie ont atteint ce point ultime ou se

cormmique 1'incommumicable.

11 n'est pas vraiment de grilles pour fermer les allées épineuses
et fleuries de '"Roses et ronces'’, ¢'est unme oeuvre ouverte (Eco); quiconque y pénétre, entre

dans un songe et retrouve quelques bribes de ses propres saisons.

Quant & l'agencement dialectique Nature/Culture, une autre partie de
1'analyse en cours intitulée 'lexis', tendera 2 dérontrer que la variéré de figures de rhéro-
rigue, ces ormements du discours poérique, se condense ici en quelques significations de ca-
cactires symboliques dont la thématique émene justement du rapport fortement appuvé entre rosa-
ce/roses/rornces, ¢'est—a—dire entre 1l'objet d'art (architecture/écriture poétique) et l'objet

existant 3 1'état purement naturel dans la prose du monde.

le potte, avec une fluidité verbale comparable 3 ce 'wmiroir sans
tain' (4. Breton), irrigue en traversant derriére les apparences, l'envers des choses, nive-
lent de flagrantes contradictions, il livre en images les saisons du dedans. Des battures moc-
turnce sur lesquelles se brisent les désirs aux rougeovantes aurores des réminiscence:s heureu-
ses et trisctes, il transgresse les barrieres les plus infrangibles du temps. L'incidence des
relations huraines amoureuses avive et meintient 1'analogie "Bt re-au~monde/costos, une pareil-

le swmchése grave encore plus profondéement la trace prégnante du Naturel/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'énonce avec toute la volupté du

"grain de la voix'" (1), on croirait entendre le poéte lui-méme.

Au niveau formel, césures, ruptures rytlmiques, gradations et finale
interrogative organisent un dispositif verbal ressemblant & une situation commumnicatiornelle:
un message de détresse est émis, nous le recevons, puis, quand 1'énoncé se termine, une ques-
tion est posée, c'est alors que la rémanence joue de magie; le lecteur se surprend a murmurer

un répons: 'rosace, les roses les roses les ronces''. Ethos et pathos jouent en complicité.

L'auteur dévoile une relation amoureuse qui périclite, il en évoque
des moments chargés d'émotion, l'expression de ce vécu a de tels accents d'authenticité qu'el-
le nous conduit entre les allées piquantes et parfumées; nous marchons du méme pas, au rythme
des vocatifs récurrents, composants d'une sorte de métaphore filée: rosace les roses et les

ronces venant se manifester comme figure de base tout au long du poéme.

Cet écrit est aussi parlé et partant, écrit pour étre lu et récité;

R. Giguére y parle & la maniére dont A. Martinet le formule, c'est—a-dire:

"qu'il communique 1'expérience, ce réseau d'apparences a la
fois stables et collectives que nous appelons le monde'(2)
Anaphorique, la déclinaison 'Rosace les roses les ronces', resitue le lecteur, l'auteur l'uti-

lise en guise de rappels qui viemnent appuyer son discours a coups d'élans dramatiques.

"La rhétorique est 1'étude de la lexis poériquel Apres cette défini-
tion, G. Genette partage les figures en deux groupes: celles & sémantisme sensible (relations
spatiales-tenporelles et d'analogie) et celles & sémantisme plus intellectuel (antiphrase, li-
tote, hyperbole). (3) Si les derniéres nommées sont présentes dans 'Roses et ronces', R. Gigué
re donne une prédominance aus images 2 sémantisme sensible, 1'analyse que mous en avons faite
au point de vue des isotopies son/sens le démontre amplement. Par contre, mous savons qu'il
arrive parfois.que cet artiste-poéte use i bon escient d'un sémantisme davantage intel-
lectuel lorsqu'il construit des poémes-affiches, des collages et autres jeux scripturaux-

graphiques (ex: poemes—images).
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Il serait assez fastidieux de retourmer au texte pour y déceler,

énumérer et expliciter chacune des figures de rhétorique qui l'animent, nous préférons les

regrouper sous l'égide ''symbolisation-signification' conformément & la théorie de T. Todorov.

Thématique générale du texte: l'amour

Symbolisation dévolue historiquement a ce théme: la flamme, d'abord pétillante puis, vacillante

Premier sous-thime:

Deuxiéme sous—theme:

et réduite 3 l'étar de braise avant de mourir, tuant avec elle éclat,
chaleur et vitalité amoureuse.

les aléas du temps; les saisons du coeur, dans une symbolique osmose,
coincident avec les quarts cosmisques d'une armée.

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

Les multiples sentiments exprimés: nostalgie, crainte, désarroi, regret, révolte; espoir, ils
sont états qui empruntent les voies symboliques suivantes:

Nostalo: ie :

Crainte :

Désarroi

Regret :

Revolte

dans la rondeur du repos d'un oiseau, dans sa triste envolée, dans sa
faim insatiable & jamais non rassasiée, dans un ruban effiloché et dans
les dernidres lueurs et étoiles...

les plus beaux veux du monde se ferment, deviennent imutiles, la fontaine
P Yy

que menacent tarissement et stagnation, le printemps de glace déja figé
jusque dans les artéres.

un coeur qui dévale une falaise abrupte sise en pays étranger (krathopha-
nie/catomorphie), symboles hespériens; crépuscule et rwit qui se raidit,
les hyperboliques claquements -cardiaques, les malheurs anciens et nou-
veaux comme autant d'aiguilles mauvaises, plus qu'un subtil gantd: neige
pour couvrir des mains exposées aux engelures, une mare de boue aussi
brouillée que la brouille entre les amants refléete mal et trop bien la
réalité insoutenable, des galets battus et des racines tordues en guise
d'auto-portrait du couple désemparé; ils sont images apergues a travers
le 'miroir sans tain'' poétique qui réfracte le visage défait de 1l'amour,
des épines par milliers, des regards qui ne se rencontrent plus au creux
de lieux miniers (inconscient); une symbolisation chthonienne; dans ces
dédales poussiéreux voisinent contradictoirement feu, eau salée (amour/
écriture poétique,vie), constat d'un ptintemps hypothétique prisonnier de
sa gangue hivernale.

qui va du plus rouge au plus noir feu d'artifice, couromne d'épires et
autres symboles sotériologiques, le nid rappelant le refuge amoureux, le
bonheur égaré revenant par furtifs moments, les larmes cristallisées de
1'amante, debout dans son impassibilité sculpturale: vision par trop pé-
nible, les lames de fond, toutes ces choses fragiles malencontreusement
cassées, éparses.

cris sinistres, vent dément: 'Que salubre est le vent! disait Rimbaud,
mer d'orage, mare de boue et toutes gradations, énumératioms d'objets
qui réifient remarquablement la non-acceptation d'unme rupture, la ruine
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de 1l'amour.

Espoir : appels aigus: ces cris mémes mis en poéme pour que quelqu'un les lise
ou les entendent, une miruscule perle qui se glisse entre chardons, la
question finale que pose la couleur de 1'été dés lors entrewu, n'a-t-il
pas un v’sage? Il sera écourté, mais il viendra, c'est sans équivoque.

Quand nous résumons, nous avons: le feu/flamme/amour, l'eau/vie/poésie
et le temps qui bouscule l'8tre a ses frontiéres, effritant les passions les plus vivifiantes;
ce sont 13 les composantes de la structure symbolique sur laquelle se greffent, au fur et a
mesure de la production automatique surveillée par le 'hasard objectif'' que guide la conscien—

ce claire, les tropes, la "lexis' de 'Roses et ronces''.

A propos de temporalité, Gilbert Durand note que:

"'sa répartition en années est une répétition de l'acte cosmogeonique,

cette création nouvelle rendue possible d'dge en dge et vouée a l'a-

bolition du destin en tant qu'aveugle fatalité.' (&)
Comme R. Giguére laisse ouverte la question du printemps a naltre, espérant toujours le retour
de 1'été, on peut supposer que ce désir manifeste s'accorde avec le précepte anthropologique.
La structure du texte ne discute-t-elle pas en le dialectisant l'impérieux du temps; d'une
part, si néfaste pour l'amour i 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
croitre enfin délivrés des ronces. Froids et malheurs emportés,le temps s'emploie 3@ construire

1'oubli.

I1 elit été relativement facile quoique fort long de distinguer les dif-
férents rapports de ressemblance (métaphores), de contiguité (métonymies), de contrariéeé (i-
ronies) et de détecter les parties et les touts dans leurs alternances (synecdoques) ainsi
que les effets d'hyperbole et de litote. Mais, R. Giguére est un artiste de tendarce surréalis-
te et toutes les constructions phrastiques originales: inversions, épithétes antéposés enfin,
la panoplie des figures ci-haut mentionnées; se forment dans le déroulement meme des mots—ima—
ges qui surgissent 3 la faveur d'une disposition du poéte 3 parler d'abondance du vécu, du ré-
ve, du désir et de bien d'autres faits passés (enfouis dans 1'inconscient) présents (percutant
le réel maintenant) ou futurs (effleurant aux portes de 1'imaginaire). L'écriture automatique
accueille expressément le matériau verbo-auditif et la rencontre mots/figures/sons fagonrne de
justesse les chalnes de sens; la spontanéité y a préséance sur l'arrangement syntaxico-rhétori-

que préalable ou minutieusement travaillé.

Si '"Roses et roncea'' apparait ouvragé comme vitrail circulaire, .irisé

des tonmalités douces, lourdes ou froides, s'il situe les lieux intérieurs en une topologie dis-—




loquée: orient/occident, montagne/vallée, nid/foyer/chambre, mer démontée/rivage, prison (bar-
reaux), mine d'amiante ou de mica, parc/fontaine/bosquet, le tout enclos (si peu) dans un jar-

din cosmique/mystique, c'est que ce texte est 'pensée sauvage'' soudainement éclose.

11 n'est pas que des images en vue dans ce poéme, y rodent les odeurs
icres, enfumdes, les parfums floraux, y vibrent les sons éclatants qui s'atténuent sous les
bruissemcnts, les soupirs et les silences. 11 y a les pauvres miettes 3 golter et la soif a
cambler. Une myriade de références proprioceptives passent par les douceurs voluptueuses avant
de subir chocs, égratignures, effritaments, engelures, brilures (larmes de feu). Descente et re-
rontée s'accompagnent d'apretés, d'aspérités, de frictions, tout y est mouvance car la surdéter-
mination amplifie ce qui condense et déplace (Freud). A n'en pas douter, 1'activité onirique
est 3 pied d'oeuvre; la dictée de 1'inconscient me peut s'effectuer que selon le processus du

reve.

Le potte surréaliste tient pour 1'une de ses sources l'ensemble des sou-
venirs qui se réverbérent en lui; leur venue dans les strophes rythmées, ce phrasé, cette musi-
que de 1'&tre, scripturale portée gravée d'apres la mesure originaire (Cf. Chora sémiotique),
c'est chaque fois une image évanescente rapidement encadrée dans le corps des mots, ainsi la
figure prend forme. A. Breton employait les termes “whotographie de la pensée!' Empruntant 1'ex-
pression de P. Ricoeur, nous pourrions dire que 1'écriture surréaliste est 'métaphore vive'.
Chacun des tropes provient d'associations libres entre phonemes-lexemes, réunions fortuites
qui sont "écarts'" au sens ob 1'entend Jean Cohen (5), puisque ce phénoméne rhétorique étale
les effets stylistiques qui résultent d'un bricolage harmonieux, véritable syntonie, et exploi-
tent 3 fond les assemblages les plus arbitraires. la réserve infinie du langage inmerve le dis-

cours poétique surréaliste.

-Soulignons que la Psychologie de Jean Piaget’ tend 2 élargir la notion
d'intelligence jusqu'd inclure les damaines de la perception et de l'instinct. D'ailleurs, C.
Lévi-Strauss et J. Piaget concilient l'unité de l'esprit humain avec l'existence d'une forc-
tion symbolique. Dans 'Formation du symbolisme chez 1'enfant', J. Piaget ne postule pas de dis-
positif distinctif mais insiste sur la continuité fonctiomnelle entre le sensori-moteur et lc
représentatif. 11 situe la fonction symbolique en amont de la fonction conceptuelle comme 1'um-
plique le modéle cybermnétique. Seulement, peut-on dire que les percepts, en tant que sources
d'information privilégiée pour le traitement symbolique servent d'irput qu'au dispositif con-

cepruel?
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“Le probléme & considérer, c'est celul
de la fonction symbolique elle-méme
en tant que mécanisme commun aux dif-
férents systémes 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 1l'acquiéi-~
tion des significectidns collectives."

6)

Jean Plaget stipule donc l'antériorité logique du fonctionne-
ment symbolique par rapport & la fonction conceptuelle. Pour lui, la fonc-

tion symbolique se définit comme suit:

Hce 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, le: les images inter-
venant dans le développement de l'imi-
tation, du jeu et des représentations
cognitives elles-mémes...La fonction
symbolique est donc essentielle a la
constitution de l'espace représenta-
tif aussi naturellement que dans les
autres catégories réelles de la pen-
sée.” (7)

Ces appuis théoriques nous ¢onfirment 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 1'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 1l'imagination.

Si la polysémie est l'ensemble des rapports existants entre
signifiés divers d'un méme signifiant, le poéme "Roses et ronces', a
cause des breches qui y sont pratiquées par le fonctionnement symbolique
de 1'image, exige le recours & 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 themes
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qu'il propose, leur poéricité. Quand il est question de temps, il s'agit davantage de tempora-
lité, il y a plus de végétralité que de végéraux 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 rime qui construit un sémantisme différent vient se réduire ensuite par la substitu-
tion de valeurs meétaphoriques qui rendent aux homophonies, telles que relevées au début de 1'a-
nalyse, (Cf. Niveaux de lecture) la parenté sémantique exigée par le principe de parallélisme
a la maniére dont J. Cohen le décrit (8) ; Ex: ''le coeur bat come une porte que plus rien ne
recient dans ses gonds'',(Roses et ronces). Si tout cela revient 3 1l'esthétique de 1'image, les
bonnes formes, relativement & la dualité phénoménzle: forme forte/forme faible, dégagée par la
Gestalthéorie, sont issues de la convergerce de différents facteurs d'organisation du champ
perceptif dont les deux principaux sont la proximité et la ressemblance. 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 i 1'égard du fonctionnement
polétique tel que décrit par J. Cohen en s'appuyant sur la notion d'écart. le premier nie l'ef-
ficace de la théorie du second, précisant que tous les écarts me peuvent étre des figures et,
qu'au niveau de l'explication et forcérent a celui de la description, l'instrument qui sert de

fondement a 1'ouvrage '"Structure du langace poétique''(J.C) échoue.

Nous utiliserons la démonstration du Groupe de Liége pour justifier notre
choix en ce qui a trait a la force symbolique qui structure la '"lexis" de 'Roses et ronces''.
Il y a du figural: plusieurs strophes organisent le discours, les métaphores abondent; quelques
unes sont lexicalisées!(ex:amante d'acier trempé "'jusqu'a l'os'"), d'autres sont des comparai-

sons motivées (ex: neige comme un gant), leur valeur opératoire accentue le rendu symbolique.

J. Dubois et al. disent qu'il est aujourd'hui possible de considérer la
synecdoque comme une figure plus centrale si on se référe au principe de décomposition sémique
ou componentielle; c'est-3-dire, si on extrait d'une propriété un séme commm qu'on considére
comme une classe. Une métaphore n'est domc plus qu'une double synecdocue puisqu'un sens inter-
médiaire, soit la partie identique des deux sens en jeu avant fonctiomné comme symecdogue 1'un
de 1'autre afin que ces deux sens puissent étre subsumés par un rnéme signifiant, rend la permu-
tation évidence. La métonvmie serait également ume double svmecdoque svmirriquement inverse a
la métaphore car, chacun des deux sens vy fonctiomne comme une svnecdoque G'um troisidme qui les

englobe.
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A l'intérieur du svsi&m verbal, 1l existe deux

mier, entre le signifiant (ex: flarme) et son signifié est 4it de "'sigmification
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le rapport entre le signifié 'flamme'" et le signifié '"amour' est dit de "symbolisation''. C'est
alors admettre que les tropes mous aménent au code de symbolisation formulant les différents
raprorts possibles d'un signifié 3 l'autre, mieux encore d'un symbolisant a un symbolisé.

'"Le rapport symbolique consiste en l'association stable de deux

entités de meme nature et qui peuvent exister indépendamment
1'une de 1'autre.” (1C)

Tzvetan Todorov maintient que 'maintes propriétés attribuées commément
aux signes devraient 1"érre aux symboles.

"Un signifié devient 3 son tour signifiant et le processus s'enchaine.

Or, c'est la svmbolisation seule qui peut se prolonger de la sorte,
formant une chaine infinie. la signification se limite elle, a l'u-
nion d'un signifiant et d'un signifié. De cette théorie se dégagent
également les raisons de la motivation et de 1'immotivation. la re-
lation dJe symbolisation ne peut &tre que motivée: un signifiant et

un signifié ne peuvent-ils pas exister et en dehors de cette rela-

tion et sans elle. La relation de signification irplique 1'immoti-

vation car, il est impessible qu'ume suite graphique ou soncre res-
semble ou soit contigle & un sens, c'est une relarion nécessaire wu
que le signifié n'existe pas son signifianc.' (11)

Avec Tzvetan Todorov, nous acquiesgons 3 cette co-présence de la signi~
fication et de la symbolisation dans le langage. La fagon dont nous avons voulu traiter de la
"lexis" du poéme 'Roses et ronces' l'atteste. Seulement, nous nous empressons d'ajouter que
“si une suite graphique ou sonore'' ne peut généralement pas '‘ressembler ou étre contigie a
un sens'’, 1'écriture automatique surréaliste et spécialement le poéme 'Roses et romces'', tout
en ayant recours 3 un haut degré de symbolisation, tire ume bomme part de ses effets de sens
du dormé '“verbo—auditif'' qui, comme nous 1'avons ¢éj3 explicité, puise au langage originaire
suivant les traces, marques et enpreintes (semeiotike) qui rythment son débit prosodique. En
résumé, la genmése ¢'une telle poésie va d'abord selon la musicalité premiére de la 'chora 56w
miotigue et se nourrit, chemin faisant, des symbolisations (tropes, figures, style, syntagmes
et creisemencs paradigratiques [''pensée sauvage'', bricolage. impartis & la dialectique Nature

Culture.

/
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LA LEVEE DES SIGNES

'R-ses et rorces/Aubépineuse/Figure de proue’

Nous prenons la liberté d'associer le poeme 'Roses et ronces'', le dessin
"Allbépineuse’” et 1'emblématique 'Figure de proue (1).Notons que 1'auteur nme fait aucun rappro-

chement explicite entre ces trois productions.

D'aprés notre procédure analytique, les comparaisons linguistique/plasti-
que s'effectuent selon leur parenté thématique; ici, la résurgence nous paralt évidente. Dans
la classification horticole, roses, ronces et aubépine (euse) sont de la famille des rosacées.
Pour ce qui est de la 'Figure de proue', sa réalisation graphique rappelle quelques caractéres
formels de "1'Aubépineuse': les deux oeuvres offrent ume configuration xylomorphique. De plus,
l'histoire de la navigation nous le confirme, les navires anciens s'ornaient souvent de sculp-
rales figurations ou statues taillées dans le bois demeuré au naturel ou polychromé. Notre trio
improvisé aurait donc des points commms. C'est a travers concordances et discordances que nous
tacherons d'élucider des relations suffisantes entre le poétique et 1'iconique susceptibles de

conduire & des significations insnupgonrées.

Posons d'abord un regard sur la structure gestaltique de 'Aubépincuse'':
wme ligne d'horizon partage la '‘plage'' blanche, laissant intactes deux portions quasi égales
de la surface; 1'analogie page/plage dit bien le compte-rendu du premier impact visuel, ne per-
cevons-nous pas globalement une échourie aux racines torturées, dressée sur les rives d'un océ-
an irprobable? La dialectique fond/forme joue ici de délinéations plus ou moins fortement en-
crées qui pratiquent des ajours propices au surgissement du figural (2).La mise en page est
ainsi faite qu'il devient tentant de tourner légerement 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'ensemble. De cette frontiére, culminent
des taches et des tracés qui font mine d'attaquer la composition plus importante qu'ils surplom-
bent. A l'extréme droite, un nid coiffe ce que l'on peut assimiler i une branche tronguée ou 2
quelque souche. Non pas dans, ou sur, mais au-dessus de 1'habitat instable,deux yeux et un bec

appartenant a un oiseau de passage.

Transversalement, de droite a gauche, arrive un duo de formations inquié-
tantes: l'une d'elles s'érire dans le prolongement végétal-animal, tandis que l'autre émerge

du sous-sol, elles ont samblement bouches béantes de lignivores affamés, cous élongée et oeil
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hagard. Une balise solitaire s'éléve derriére la créature pour le moins chimérique dont téte
et queue ne sont ni queue ni tére mais plutdt toucan, faucon, hoberau ou quelqu'autre spéci-

men en facheuse position.

Le dessin surréaliste pose probléme 3 ls description car, ume part d'il-
lusion figurative provient de l'automatisme fulgurant par lequel des formes se composent libre-
ment. Néarroins, devant ''l'Aubépineuse', il s'avéire impcssible de passer outre 3 la violence
qui s'y décharge; tout y est hérissé de pointes et dardé de fléches. Il va sans dire que 1'é-
nigratique mammifére, debout dans son mystére, n'a d'autre lignée que celle d'un bestiaire ima-
ginaire. Une construction aussi fantastique assazillie de piquants et d'aiguilles rend on ne peut
plus plausible le titre & forction déictique ''d'Aubépineuse'’; mot-valise (nom commum passé épi-
théze) grdce au pouvoir ludique du podte habile 3 transformer du langage en image et inverse-
ment. De ce fait générateur il découle qu'ume élaboration iconique se souligne (Cf. intitulé
irmédiatement sous 1'image) d'un contenu hautement poérique. D'entrée de jeu, le dessin domne
a voir le buisson ardent ol crépitent les possibles engencremencs de traces conszarvées dans les
couches sécimentaires de l'inconscient: comme bois consumés verus au jour pour exhiber leur é-
tat, lignes et formants déchiguetés premnent place er déposent par la magie du 'Pouvoir du noir"
(2) les merques issues des lieux intérieurs obscurs maintenant promus 3 1'éclatante lumidre du
blanc papier. Fancasmes & découvert, ils surprennent et déconcertent; on croirait encore entcen—
dre la plume fébrile gratrer la feuille mince sur laquelle vient se plaguer 1'imaginaire orniri-

que.

D'une thématique assez proche, 'Roses et ronces' alliait des bosquets
sauvages (ronces, épines), des nids, des oiseaux, des rivages tristes et des amertures avouées,
des cris aigus, des grondements sourds et sinistres (mer-vent-orage...). Utilisant un vocabulai-
re aux combinatoires infinies, le poeme parlait d'un chagrin d'amour, d'ume hantise face au tra-
vail d'écriture désormais privé d'une muse amoureuse. 'Roses et ronces'’ mariait douceur, souve-

nirs heureux et, tout en nuances, leur opposait aspérités, angoisse et révolte.

Pour "'Aubépineuse'’, un méme imaginaire surréaliste guidé par le 'hasard
objectif'' dans 1'avénement du dessin automatique et du titrage poétique (mot-valise), érale
sur une surface plane, non plus seulement les caractéres du code langagier mais, d'umc gestuel-
le vraisemblement beaucoup plus hitive, avive un plan vierge de cinglants tracements. Ay fur et

a mesure, une masse végétale "'s'anime'' d'une volerie qui confond chasse et proie.

On peut supposer qu'une fois 1'image apparue, le songe délabré enfin clos,

le potte dessinant regarde son image et, tout & coup, se présente le mot; 1'artisan du langage,

garant de tocte science ongmastique, norme et forge duwméme enere: "Aubépineuse'’, ce moi-image
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surgi entre pics et courbes, harpes, jambages et cercles. L'image surréaliste a cette parti~
cularité, mamu sui generis, ligne aprés points, elle jaillit au réel en différentes traces plus
ou moins disciplinées et codifiées. Elle est 1'image dans le mot et le mot dans 1'image. Avec

"Aubépineuse", indiscutablemer., elle est 1'imege er som mot.

'"Figure de proue" (3)

L'oeuvre de R. Giguére, en tant que semiosis/polésis, donme lieu 3 ce
que nous nous apprétons a définir comme des ''grands signes''. Ces valeurs dominantes répondent
d'ume symoclique récurrente et subsurent les quelques thémes que recélenmt tant les producticns
poériques gue iconiques. Nous identifions ici celui qui nous parait le plus important puisqu'il
est au foncement mére de l'entreprise giguérienne, il s'azit du langage-imege traité par du lan-
gage poftique et/ou du langege pictural. la figure de proue gque nous analysons maintenant déri-
ve justerent de ce déploiement de symboles; dessinée, elle est représentation picturzle de la
b

poésie, l'auteur l'avant en d'autres liexx désignée pour remplir cetze fonction; elle est 'Fi-

gure Ge proue/Poésie’ parce qu'ainsi consacrée par du texte poétique.

Quand nous abordions 'Reses et ronces'', nous v distinguions différents

niveaux de signification, parmi eux, l'appareil métalangagier fontaine'/écriture poézigue; il
& bl P s 8 ng : %

' x

venait dorner sens au travail sur les mots et megnifiait la ferveur poétique ou ''Peslen’ qui le

sous-tend.

Quand ncus peosions la comaraison poétique/iconique entre 'Roses et ron-

I

ces' et "Aubépineuse'', nous faisions érat de la déhiscerce pofrique afférente tout en insis-
tent sur la globalité image-titre; ce phénoméne titrage dC au mot-valise inventé, procuit ca-
raccéristique de la faculté poétique,az le pouvoir d'abstraire 1l'essence méme du fait concret

"image-poét ique-Aubépineuse'.

Voila que l'artiste surréaliste récidive avec un dessin d'une gestalt
comparable & plusieurs égards: forme ligneuse, certaines protubéranies un peu moins aigues,
partage figure/fond presqu'équivalent mais sans ligne d'horizon cette fois, résidus d'ume con-
figuration de volatiles (ailes, becs ouverts) puis, quasi centré, un triangle descendant ou
sorte de quille qui assure 1'équilibre du tout. C'est 'Flgure de proue'’, ses lignes longitudi-
nales sont traversées par deux poutres axiales qui lui confirment quelque caractére ¢'architec-

ture navale.

La métonymique '‘figure'', ie: le signe 'Figure de proue'' pour la chose

66




signifiée ''lz poésie'', apparalt sensiblement moins heurtée que ''l'Aubépineuse'’; on peut dire
qu'elle a3 davantage 1'allure d'un bois d'épave usé, patiné par 1'érosion saline, on devine
qu'elle a navigué, come la poésie, en mer houleuse ou calme. elle a servi d'identité a un
navire bourlinguant par la mer des signes, cette embarcation solide dont le sillage se gon—
fle des "Mots-flots (5) d'une parole poétique.

Force nous est de constater que ces analyses intertextuelles décélent
une parenté tout a fait utile 3 une genése des signes iconiques/poétiques, il suffit de re-
monter le courant des mots. A notre avis, ls démarche artistique féconde qui associe dans des
pozmes la poésie a une figure de proue, qui dessine cette figure en guise de représentation du
poétique puis, qui produit une "Aubépineuse-invention surréaliste typique' dont la thématique
rejoint celle d'un poéme dédié 3 une ferme, a3 1'amour er a 1'écriture (Roses et rorces), équi-
vaut a la suggestion d'un filon; en en brisant la gangue, nous découvrons que les quatre enti-
tés (la poésie come telle, le poéme mentionné et les deux dessins) sont indéniablement de mé-
me source, de méme eau, de méme souche, du méme bois. Bois épimeux, bois délavé, bois mort,fos-
silisé, consum® mais, invariablement appelé a re-naitre dans 1'épiphanie de 1'image et, por-
té par la poésie sur vagues de mots, dans la suite du monde. Ressacs des phrases come des ri-
mes plastiques, embruns oU percent les traits noirs comme vibrenr les redondances sonores, vent
qui charrie sons et souffle, efface ou creuse des traces, tempéte qui bouscule 1'imagerie, é-
parpille et condense les figures (rhétorique-iconicité), flamme amoureuse/feu de 1'dcre et d'ar-
tifice comme sutant de brilures qui burinent €tres et choses, tout cela forme 1'inpact expres-
sif qui ne peut que s'adjoindre les phénoménes primordiaux qui ont nom: amour, rapport a 1'au-

tie et au cosmos, vie, mort, finitude, désir, réve, attente.....

Cependant, il ne faut 1'oublier, un théme principal (grand sigme) sou-
tient le b3timent de sens, abri des actes et faits susnommés, il est ce travail conjugué du
poétique et de 1'iconique. Les séculaires pratiques (ut pictura poesis) naviguent entre remps
et espace. Le bati phono-sémantique auquel :s'arriment réves-mots-images et la structure grapho-
plastique ou s'engorcent linéaments, délinéaments, chacun & sa maniére, déplie les voilures ou
bat la signifiance. Toutefois, c'est d'un seul hauban que la poussée salutaire provient: l'em-
blé-atique sculpture féminine déji jadis signe-symbcle (les ondines déesses mythiques faisaient
1'orgueil des galéres et voiliers), franchit les caps les plus audacieux; celui d'occuper l'es-
pace pour parler poésie au moyen de périodicité percevable (rythme, rimes) n'est pis le moin-

dre.

La 'Flgure de proue't manocewte sur 1'étendue des signes, son offigie

(dessin) prouve 1'habilité du podte 3 1'enjcu des codes, il net littéraiement en abime son
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"granc signe''. Voudrait-il attester ici de la préséance du verbal sur le figural ? La masse
xylamorphe n'offre-t-el.e pas dans 1'adoucissement de ses contours, dans la netteté de son li-
gnage une concordance plausible avec le poéme 'Roses et ronces' ? Dans ce dernier, la violemce
s'atténue sous la chanson des mots. Parallélement, dans 'z fixation picturale du fait poétique
(dessin), ume indicible douceur euphémisc la rudesse d'une facture corrodante par ailleurs vé-
rifiable dans les réalisations graphiques de 1'auteur,("Aubipineuse'’ en est un exerple patent.)
Tandis que, conforméirent & ce qu'elle illustre, la 'Figure de proue' se rafiine, elle comnote
les lentes et patientes érosions du poétique si apte, on le sait, aux prodigleux dégradés wu

les infinies variables et permutaticns praticables dans Je pléthorique champ du langage.

"aubépineuse'', d'une inspirarion similaire a 'Roscs et ronces', laisse
voir que la plume n'y subit plus les entraves des mots-sons, libérée du code langagier, elle
asséne le papier, le prend viclemment d'assaut, y picue plus d'épines que de roses. Pourtant,
les racines tordues, les aiguilles omiprésentes dans le poeme agressaient certes, maintenant,
elles ne savent plu: que blesser, ézratigrer. Le dessin demeure impuissant a établir le con-
traste douceur/aspérités, plus subtil, le texte arrivait i le faire. "Aubépineuse' n'est plus
que violence, image unifiée, unifiante, elle hypostasie 1l'attaque, la révolte et les souffran-
ces cui leur sont cormexes. Polysémie du poétique, monosémie du graphisme, voici une différen-
ce observable qu'il serait dangereux de généraliser. Néammoins, pour le traitement de la théma-
tique en cause, on peut affirmer que des mots sculptés, ciselés a la maniére d'ume figure de
proue/poésie et que des tragages acérés tels que visibles dans ''l'Aubépineuse'’ sont deux traits

relatifs, le premier, au poétique, le second, & 1'icomique.

Le poéme est produit pour la lecture, le dire et partant, l'audition. le
dessin est. structuré pour le voir. Les deux expressions artistiques commandent la récepticn es-
thétique (6) cui leur comvient respectivement.ll est, bien entendu, de multiples differences
entre le poétique et l'iconique; or, 'Figure de proue' fige, réunit ensemble la duelle polé-
sis qui constitue 1'ceuvre de R. Gig.ére. Promue embléme de la poésie, elle est 'ente'' percep-
tible d'une alliance intercurrente des deux codes (langage-image), ente est ici entendue au
sens spécifique que lui domme la science des blasons (Cf. Héraldique). A ce titre, elle devient
"grand signe'' par excellence, sa force réside dans le fait de fondre du poérique et de l'iconi-
que. L'alliage obteru tient forcloses les différences et les ressemblances qui partagent les

deux registres.

L'acte de dessiner 'Figure de proue'', création idiolectale du poete pour
qui 1'expression susdite vaut pour la poésie, exclue du méme coup toute tentative de départa-

ger langage/image et surtout, d'accorder 2 1'un une prédominance sur l'autre.
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Durant notre analyse, il re s'agissait pas d'établir a tout prix un
parallélisre constant d'images/mots, mous voulions plutdt démontrer que le ''grand signe” i
gure de proue" rend adéquetement compte d'un travail révélateur sur les signifiants, ouvrage
d'un poéte—artiste souvent attentif i en poser les ambivalences. Effer civement, la représenta-
tion giguériemne a continuellement vent en poupe et fait bel usage de tout le gréement (lettres,

jeux typographiques, lignes, taches, moir, couleurs....)

Si '"Roses et rorces', dans l'organisation des sonorités, le rytime, l'em
ploi d'effets consonantiques et vocaliques, les inflexions tonales enfin, si une exaltation de
la matérialisation des sons y produit des significations primordiales véritablement enracinées
dans le verbal, (Cf. Chora sémiotique), "Aubépineuse'’, s'oppose & cette peinture sonore de ro-
ses hauturitres verues d'outre-mer (déplacement:Orient—Occident-Minarets-Thébalde-cathédrale
gothique-jardin familier...) une économie de moyens, (traits noirs sur fond blanc, limitation
spatiale & la surface & couvrir [format du suppert], perception nécessairement globate...)
met en sourdine sous 1'écorce des signes graphiques ce que le langage clamait de maints lieux
et plutdt fortement dans la poésie. A cet effet, ajoutons que l'information susceptible d'étre
traitée symboliquement peut provenir de tous les sens, cela de fagon indépendante ou conjoin—
te; 'Roses et ronces' domne exactement dans ce concept d'idiosyrcrasie. 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 truchement de formules langagiéres inhérentes au vécu sensitif. Ce qui s'ar—
ticulait dans la tessiture phonique (Roses et ronces) se livre au voir dans la texture du des—
sin (Aubépineuse), trame, lignes, ondes vibrantes a claire-voie. Nonm, 1 'échourie-poésie, gi-
sante sublime aux rivages du réve ( ce dessin est une image surréaliste typique de 1'auteur;
encre sur papier) prolonge encore les racines du sens: le signifié n'atteint-il pas les dimen-
sions d'une prosopopée quand le bois d'épave (signifiant plastique) s'anime pour parler poé-

sie 7...

W. Kandinsky causait des aspirations poétiques de l'artiste et du climat
(stimmung) de 1'oeuvre devant approfondir et sublimer la réceptivité du spectateur, (7).'Fi-
gure de proue', en sa qualité “d'Hapax legomenon'', métaphore poétique en elle-méme, (emploi ex-

clusif 3 son auteur. R. G. ) s'avére 1'image toute désignée pour faire lever le sens du signe:
; 8 gnée po

1'analyste, croisant & travers l'oeuvre de R. Gigueére, essayant de mieux détecter le rapport
concepteur/amateur, s'en trouve guidé par la mythique siréne des beaux-artistes, a 1l'instar

de l'antique Thétis Seiche (8), la Néréide est déja la, a l'avant, dressée sur le pont du
bateau, elle pourfend les horizoms de l'art, portant un regard lucide qui lui permet d'en ap-

précier 1'ampleur des jusants.

Homologies et oppositions sont forces oscillantes sur la piste méthodolo-
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gique que nous avons empruntée; nous posions un poéme de facture fine et solide (Roses et ron-
ces) face i un dessin des plus surréalistes: une sorte d'apparition animaliére-sylvestre d'as-
pect hirsure(Aubépineuse). Nous évoquions ensuite un texte poétique au cours duquel 1'auteur
affirme que la _oésie est figure de proue, image emblématique qui pousse ses racines adventives
jusqu'au coeur d'une illustration graphique (dessin d'une piéce de bois,synecdoque du fait poé~
tique et métonymie vu l'incitulé: 'Figure de proue:. Nous colligions donc cette derniere avec

les susmentiornés, n'était-elle pas 1l'assise de notre argurentation...

Avec elle, ce parangon de l'activité créatrice, véritable "poelen'’, il
nous est possible de conclure que la fonction d'identification a laquelle 1'auteur 1'a promi~
se est éminemment remplie. Elle ouvre le sillon qui laisse libre cours a la coulée du temps;
que ce soit pour favoriser la périodicité du langage poétique ou pour faire naitre les liai-
sons, ruptures, empreinces, lignes, points, taches et rimes plastiques des compositions pic-
turales. Il va de soi que la mymphe assiste aussi, impassible et complice aux grands jeux spa-
tiaux: ainsi en est-il des marées capricieuses des poémes, celles qui, tantdt couvrent les
plages—pages, tantdt se retirent pour gratifier le silence de ses parts essentielles (Cf. Mal-
larmé: la signifiance des blancs ou vides dans 1'agencement typographique du texte poétique).
Point de résistance non plus 3 la prolifique invasion de 1'espace bientdt fourmillant d'éla-
borations emboltées, enchissées, fertiles en tous leurs empiétements et leurs gigognes surpre-
nantes (technique de dessin propre & R. G.) ainsi qu'en leurs impressions et leurs surimpres-
sions (gravures variées). Puis, bien que chez le typographe-artiste-auteur-éditeur, l'empire

des signes se soit édifié sous la gouverne du Pouvoir du moir (Cf. Op.cit.), le peintre, litho-

graphe, aqua-fortiste et relieur d'art qu'il est également, se soumet de bonnes grace au régime
chromatique er, c'est encore sous le regard averti de sa fabuleuse '‘muse'’ 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 a 'La levée des signes" (9). Le poete

ne marCEUVRE au brouillard.
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Notes

'"Roses et ronces'' : posme extrait du Recueil L'Age de la parole, 1949-1960, Ottaws,

"Aubépineuse"

"'Figure de proue'' :

'"Figure de proue' :

Editions de 1'Hexagone, 1965, p.118-120

dessin, encre sur papier extrait de "A 1'orée de 1'oeil! cinquante

dessins accompagnés d'un texte de Gilles Hénault, St-Lambert, Editions

du Noroit, 1981, p. 47

dessin, encre sur papier, extrait de 'A 1'orée de 1'oceil", ibid, p.57

texte en prose poétique extrait de 'La main au feu') 1949-1668, Ottawa,

Editions de 1'Hexagone,1973, p.92

il est & noter que ce court texte contient et une référence a 1'écri-
ture poétique (..."1'éternel sillon d'une phrase jamais achevée...) et
une référence au langage pictural (...le point de fuite au coin de

1'ceil...) Copie campléte & la note 4.

Plusieurs autres textes et poemes parlent de la figure de proue, nous

en signalons quelques exemples:

de: "adorable femme des neiges 1958, verset V1
parole'; opus cit. p. 157-162:

VI

C'est un printemps de sang nouveau
que ton visage de nuage ovale & ma fenétre

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

3 la lisiére de ta flame
se consument les lourds fagots d'hiver

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

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

Vil

Quand un navire échoue sur une ile fiere
sa figure de proue devient une déesse familiére

on met aux récifs des courcrmes de fleurs
on féte la tempéte
on affole la rose des vents

1'épave prend un air de triamphe
pour sambrer dans de telles eaux

& XII in '"L'Age de la
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VIII1

Tu es venue au temps de 1'abandon
alors que les lauriers gisaient dans 1'étang

tu es venue au temps de la défaite
alors que le froid dans 1'atre était roi

1'air érait fané quand tu es vernue

avec ton sourire d'algue fraiche

la bouche pleine d'une séve inépuisable
la vie facile jouait déja dans ton halo
car l'ambre ne voyage pas avec toi

X

Paisible et lente tu t'avances

dans les heures chaudes du sammeil

et sur ton lit de fougéres le matin

tu te combles d'énigmes de rébus

pour dérouter les plus sombres 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 embrases chaque espoir de voyance

X

Tu vois

la parole est rare et précieuse
maintenant que nous sammes seuls
parmi ces soleils

il n'y a plus d'opaque

il n'y a plus d'orniere

et les fléaux passent

bien au-dessous de notre ciel!

X1

Je laisse mes rénes & leur destin

je te tiens pour toute lumiere

et mes mains te serrent

pour garder l'empreinte de ta présence

je froisse ta chair pour en tirer les éclats
je m'aveugle a ta foudre
je m'abime en toi

XI1

Les mouvements de ton corps
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sont les marées qui m'emportent
loin loin d'ici

vers des mers sans adieu

vers des mers sans merci

en amont des riviéres qui portent
mes désirs d'amour 3 bon port

tu t'inscris

lumineuse de tous feux

ravissante et ravie

ma caravelle suit la courbe de ta vie.

de: 'Devant 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 particuliérement:

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

Le dessin surréaliste engendre souvent du figuratif approximatif, ainsi, ce que nous voyons

a une structure de type animal qui s'associe des connotations végérales du fait qu'elle est
greffée sur une masse xylamorphique. Le graphisme semble parfois saisir 1'instant précis
d'une stase, arrét hasardeux qui réussit a photographier un moment furtif durant 1'accomplis-
sement d'une métamorphose.

Ici, "Figure de proue" désigne le dessin méme et, par extension, 1'oeuvre poérique/iconique
en tant que semiosis-poiesis.

""Figure de proue'

Couchés sur les dormants, le point de fuite au coin de 1l'oeil, le vent nous ramene alé-
ternel sillon d'une phrase jamais achevée, au jardin dont les fruits ne sont jamais ouverts.

Le vent nous ramene 1'image d'un grand voilier toujours en dérresse dans les yeux du matin.
Puis, le vent cesse et nous sammes au centre d'une clairiére. ''Cette voie est navigable!"
crie la figure de proue et nous entrons dans une jungle noire qui sera notre dernier dami-
cile.

R.G. 1957

Les mots—flots: titre d'un poeme qui doit sa facture originale au procédé d'écriture automs-
tique (plusieurs enchainements mots/images—images/mots s'y déroulent; ex: 'pointe diamantée
des dimanches hantés, dis & m'enchanter et jusqu'a m'en noyer.."

et:

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

Ce poeme contient aussi les références propres au Surréalisme: miroir sans tain, la transpa-
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rence, 1'aplification des phénoménes; ex: et les mots-flots envahissent la table

la maison le chamwp

le verre se multiplie par sa brisure...etc...

les mots-flors in 'L'Age de s parcole'', opus cit.
p. 107-108

6. Jauss Hans Robert, Pour une esthétique de la réception. trad. de 1'allemand par C. Millard,

Paris, Gallimard, 1978

Jauss y discute la notion husserlienme ''d'horizon d'attente" et défend

le point de vue selon lequel comprendre les productions esthétiques (poé-
tiques ou picturales) c'est mettre & 1'épreuve nos préjugés afin d'arri-
ver & la fusion des horizons "‘présent'’ et '‘passé'. P. 14-16

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

8. Dériemme Marcel et Vernant Jean-Pierre, Les ruses de 1'intellipence, La nétis des Grecs,
Paris, Flamarion, 1974, p. 162

11 nous parait opportun de noter que La 'Figure de proue" guide mythique
devient, chez 1'auteur érudié, ume déesse habile avu lowoiement sur 1'o-
céan des signes. Par contre, elle ne nierait pas la filiation que lui
vaudrait la comnivence explicite (le menuscrit come le dessin usant du
méme encre) avec Thétis Seiche, milléraire déientrice du 'Pouvoir du
Noir'' (Cf. theme développé par R. Giguire).
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""MIROR'",

Chapitre VI

RECIT - DEUX PORTRAITS DE MIROR
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I

Miror, vu de dos, avait I'aspect d'une noble chaine
de montagnes ;-vu-de face, c’était une forét défri-
chée, mise & nue par des années de luttes intestines.

II

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

IoI

Son ombre, c'était plutdt lui-méme. Il en était arrivé
3 I'état d'ombre, il n'était plus qu'ombre parmi les
nuits, une ombre qui se mélait A ses objets familiers,
A ses moindres gestes, & ses pensées., Une ombre
"inoubliable,

v

Pour le tirer du réve qu'il habitait durant les noires
saisons, il aurait fallu une réalité foudroyante, ca-
pable de faire pilir les plus obscures nuits qu'il avait
vécues en plus de celles qu'il voyait venir.

15
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v

I en revenait toujours 3 ce qui le déchirait, & ces
longues griffes qu'il alimentait comme un ver soli-
taire et qui, en retour, lui lacéraient les entrailles.
Miror attendait patiemment le jour ol il pourrait
s'ouvrir le corps et secouer ces griffes au grand air.

VI

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

VIL

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 mainte-
nant jaunes et cassantes, sans valeur, sans beauté.

VIII

Dans ses moments de loisirs. Miror s’amusait a des-
sincr des miroirs. 1 se servait des plus pelits pour
réfiéchir les lignes de ses mains et détruisait les au-
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tres au fur et 3 mesure de leur apparition de crainte
qu'ils ne Iui échappent et en viennent a lui renvoyer
le blanc visage de sa solitude. '

X

Miror avait une crainte entre toutes, une crainte qui
le réduisait A I'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 feuilles mortes. L’automne
venu, il lui fallait donc faire d’interminables détours,
marcher des centaines de milles, atterré, pour ren-
trer dans sa cellule.

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

X

1 avait souvent I'impression de vivre dans une hor-
loge, il lui arrivait méme de se confondre avec le
mécanisme, Miror se mettait alors 4 tourner et &
crier les heures comme un condamné i mort. Cela
pouvait durer une journée entiére ; & minuit, il s'ef-
fondrait, épuisé, détendu comme un ressort cassé.
Mais la derniére heure reculait.

17
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XI

11 lui fallait cent fois rcvenir sur scs pas, toujours la
mer dressait devant lui son rideau de dagues, lui pro-
jetant I'image de ruines qui hantaient sa mémoire :
pierres vacillartes de sa pauvre cervelle noyée dans
unc cau notrc.

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

X

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

De petites lumigres jctaient leurs fecux autour de lui,
petites lumitres d’hommes perdus, morts €n pleine
ascension. Etrange obsession que de vouloir toujours
aller plus haut... Miror, lui, voulait simplement de
Tair pur.

X1

Miror prit un jour une grande feuille blanche, resta
deux longues heures penché A sa table ct écrivit :

Je suis déshydraté. Je tourne @ vide.

18
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XIv

Un petit animal & tout instant s'introduisait dans sa
cellule et le faisait douter de ses propres paroles.
Miror, pour I'oublier, se retranchait dans de longs
‘et pénibles silences mais alors I'animal hurlait, hur-
lait jusqu'3d ce que Miror, n'en pouvant plus, se
mette lui aussi A hurler comme un chien.

Vingt fois, cent fois Miror avait lancé le petit animal |

dans la nuit mais toujours il en était ressorti indem-
ne, plus vivant méme, plus redoutable que jamais.

Les animaux nés de la nuit montrent des dents blan-
ches, acérées, prétes & mordre les mains les plus
douces. Trés peu connaissent cette faune nocturne,
ceux qui la connaissent portent tous de profondes
cicatrices. ‘

XV

Miror voulait mourir frappé d’un coup de soleil 2 la
poitrine. Aussi se tenait-il souvent 2 sa fenétre, torse
nu, immobile, attendant le coup fatal.

Mais jamais.

Jamnis lc solcil n'a osé perforer la poitrine d'un
homme par crainte des représailles du cceur. Un
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brusque éclatement des alvéoles et voild le soleil
éclaboussé, drapé d'un velours d’assassin.

Miror pourtant était né pour mourir en pleine lu-
miére, en plein midi.

XVI1

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'avce son silence. Les paroles, clles, restaient long-
temps cristallisées et voyagcaient de bouche en bou-
che comme des papillons multicolores.

Chaque fois que les feuilles tremblaient, chaque fois
qu'il ncigeait, tous savaicnt que dans sa sombre cel-
lule Miror parlait et tous demeuraient alors crispés
dans l'attente de cristaux, une parole & conserver, un
mot & répéter.

Xvil

Il le savatt.

Un navire 2 la dérive finit toujours par échouer sur
Ic rivage tranquille d'unc ile verte et par son flanc

20
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entr’ouvert pénétre I'eau bleue qui, doucement com-
me chez elle, s'allonge dans la cabine du capitaine
et s'endort.

Miror savait la douceur de la dérive et la caresse de
I'eau reconnaissante. Souvent ‘1 se surprenait 3 lou-
voyer dans sa cellule.

Xvia
Etrange Miror...

Comme cette habitude qu'il avait de regarder dans
la tdtc de son voisin... Quand quelqu'un s’approchait
trop prés de lui, Miror aussitot lui prenait la téte,
la scalpait et regardait un moment comment cela se
passe a lintérieur ; sa curiosité repue, il replagait
gentiment le couvercle, le tout sans que I'autre en ait
connaissance, en un clin d'eeil.

La nuit venue, Miror échafaudait des hypotheses sur
les diverses tétes ouvertes pendant la journée. Il cal-
culait, comparait, étudiait puis, s'attardant & une
seule en particulier, en faisait une synthése compléte,
découvrait le plus petit dénominateur commun, le
quotient, le centre de gravité, 'axe de giration, le
C.Q.E.D., alors seulement il s’endormait.
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XIX

Sl lui venait I'idée de verser de I'eau dans une vi<
trine de restaurant, celle-ci devenait aussit6t un im-
mense aquarium et les gens  I'intérieur se mettaient
A nager en cherchant la sortie. Miror barricadait
portes et fenétres et les nageurs d’occasion, se voyant
condamnés 2 la natation A perpétuité, se résignaient,
en prenaient vite 'habitude ct regagnaicnt finalement
leur place non sans se demander A quel genre de fou
ils avaient affaire.

XX

11 fallait beaucoup dc courage pour entreprendre ce
voyage. Miror Pentreprit pour changer d’air, pour
étre ailleurs. ’

Quand il arriva dans la cité promisc, il fut étonné
de sc sentir tout de suite chez lui. « A quoi bon
voyager ! » dit-il. N'ayant pas de boussole, la forét
enccrclant la ville et le voyage s'étant fait de nuit,
Miror avait tout simplement décrit un grand cercle
et, comme un boomcrang, était revenu i son point
de départ : sa villc natalc.

C’était A recommencer.
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XX1

Miror quand il s'attaquait 2 quelque chose ou & quel-
qu’un se mettait toujours dans la peau de I'Autre.

Ainsi ce jour ol il s'attaqua & un rocher... Il s’avan-
¢a lui-méme comme un rocher, les muscles bandés,
échine roide, froid, lourd et menagant, d’un seul
bloc. Quand ils se touchérent se produisit une épou-
vantable détonation aussitdt suivie d’éboulis et de
nuages d’opaque fumée. Le calme rétabli, Miror
était debout, le rocher & ses pieds. Il entreprit alors
de lui ouvrir le 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, Miror
entendit battre 1a vie intéricure du rocher : un fré-
missement de rideaux sanguins sur les parois, le
bruit sourd des marteaux sur les cellules et les cris
aigus des globules qui pagayaient avec vigueur dans
les veines de quartz, de gneiss et de mica. Abasourdi
par tout cc brouhaha, Miror refcrma la blessure, la
cousit d'un filet de son propre sang, et s'en fut,
désorienté.

XX

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

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

XXIV

11 faut de I'eau aux moulins. Miror, comme chacun
dc nous, avait son pctit moulin. L'cau vint 3 man-
quer. Le moulin de Miror sc mit vite 3 dépérir, il
pélissait, chaque jour le trouvait plus faible, lente-
ment il s'en allait. Miror partit comme un fou cou-
rant en tous sens et criant : « Dc I'eau ! De T'eau!
De I'cau ! », comme quclqu'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.
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XXV

Miror avait apprivoisé une goutte d’eau. Quand il
parlait, celle<ci roulait sur ses l8vres, saccordant au
rythme de ce qu'il disait ; parfois elle se logeait au
coin de son il et demeurait 13, immobile, jusqu’a
ce qu'il ferme les yeux. Quand il dormait, la goutte
d’eau virevoltait sur son front, excitée par ce qui
pouvait se passer derriére.

Elle vécut ainsi longtemps avec Miror, reflétant tour
A tour ses joies et ses angoisses, jusqu’au jour o,
devenu ambitieux, Miror résolut d’apprivoiser une
riviere. La goutte d’eau fut noyée.

XXVI

Quant A la riviere, Miror ne put réussir A 'apprivoi-
ser ; elle entrait dans sa chambre en trombe, boule-
versait tout, donnant A la piéce I'aspect d’une plage
battue par une mer en furie. S'il sortait avec sa ri-
viere, Miror causait partout de terribles désastres :
sa riviere noyait des enfants, créait des inondations,
propageait des épidémies, c’était un véritable fiéau.

La municipalité interdit dés lors la domestication
des riviéres et Miror dut abandonner la sienne.
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XXVII

S'il disait « Bonjour ! » & quelqu’un, Pinterpellé se
retournait et demandait d'un air méfiant : « Que
voulez-vous dire par 1a ? » Aussi Miror parlait-il
souvent seul, pour lui-méme, c'était la I'unique fagon
dé dire ce qu'il voulait sans avoir 2 donner d'inter-
minables et inutilcs cxplications.

XXVIIT

Miror était appuyé au mur, cc méme mur qui depuis
toujours cernait sa demeure, infranchissable Mu-
raillc dc Chinc. Un train passait & 'horizon (un
doublc horizon qui servait de rails A ses voyages ima-
ginaires). Miror cut soudain lc godt de partir. 1l
écrivit sur les pierres du mur — en grandes lettres
blanches comme jadis au tabicau noir de 'école —
les noms des pays ct des villes qu'il voulait visiter,
puis il descclla quclques picrres ct passa son corps
par la breéche. Dec I'autre c6té c'était Ic vide ou son
équivalent : un passé anémique et nuagcux... Miror
sc retira, reposa les pierres et se remit a écrire des-
sus, cette fois pas seulement des noms de pays et de
villes mais aussi des dessins fouillés dont les détails
étaient poussés a I'infini, il dessinait tout : les mai-
sons, les rues, les habitants ct méme l'intéricur des
maisons et l'intérieur des habitants. I passa des mois
2 dessiner ainsi les endroits ou il cfit aimé vivre ct
il oublia le mur.
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XXIX

« Vous n'irez pas loin avec vos pieds meurtris ! dit
Miror 2 un étranger qui allait sur la route. Moi je
sais, méme avec mes bons pieds, je n'ai jamais pu
sortir d’ici. Oh ! J'ai déja essayé maintes fois, croyez-
moi, je parle par expérience, on ne sort pas d'ici,
¢’est moi qui vous le dis... Et j'en ai connu des types
et des athlétes 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 I'attraction, comme un élastique dont I'un
des bouts serait cloué A la table et la table vissée au
sol et le sol figé... Tenez, moi, un jour... »

L'étranger, déja tout petit, enjamba la ligne d'hori-
zon et coula A pic avec le soleil.

XXX

Miror se langa 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. Dong, il s’y
précipita.

La chute fut longue et Miror crut un moment ne
jamais atteindre le fond. I1 y arriva. I entra dans
I'ombre bras en avant, paupiéres dilatées, haletant.
Le fond du gouffre se révéla pavé de cceurs en lo-
ques sur lesquels Miror se vit obligé de marcher.
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De toute sa vie il ne s’était senti si Jourd, il lui sem-
blait avoir des bottes de plomb et chaque mouve-
ment qu’il risquait lui broyait la téte comme s'il
marchait sur son propre corps. Il allongeait les bras,
palpait tout autour de lui avec I'étrange sensation de
fouiller les parois intérieures de son étre. Voulant y
voir clair une fois pour toutes, il s’arracha les yeux
des orbites et les jeta devant lui. Il s’apergut alors
qu’il avait plongé au fond de lui-méme.

XXXI

Au cours d'une promenade en forét, Miror perdit la
vie. Il se mit aussit6t & chercher avec affolement la
vie qu’il venait si bétement de perdre, par simplc
distraction. Il fouilla partout : chaque bosquet, cha-
que repli de terrain, I'herbe, le sable, et il appela a
'aide. Des escouades de secours entreprirent des
battues cn tous sens ; des raids, des cnvolées de re-
connaissance, des perquisitions aux flambeaux furent
organisés. On fouilla tous les animaux, on les ques-
tionna, on en passa a la baignoire, on matraqua,
sans résultat. On fit le siége de la forét, on la mit &
feu et & sac, peinc 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 I'espoir, qu'une vie ne se perd pas 2 jamais aussi
facilement, qu'il Ia retrouverait un jour on il §'y at-
tendrait le moins, Miror nc voulait ricn cntendre.
Il était désespéré. « Moi qui '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 1a belle, la voild partie, perdue, comme ¢a, pour
rien du tout... Je I'ai perdue bétement, sans y penser,
comme on perd une vieille dent ou une clef rouil-
Jée... 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 téte.
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Miror, Récit -Deux portraits de Miror

Ce Récit relate les actions narrées d'un &tre chimérique mi-anthro-
pomorphe (starion debout, doué de la pensée et de la parole, peut aimer, etc...), mi-zoomor-
phe (muni d'ailes, de pattes éléphantines, de griffes, etc...). Le texte a des propriété my-
thiques qui sont caractéristiques du conte et de la légende. Par ailleurs, certains aspects
moralisateurs joints a 1'ambiguité homme/animal pourraient faire du Récit Miror une sorte de
fable alors que des atrributs précis (ailes, griffes qui font penser & Chronos/Saturne) et
des actions symboliques comnotent 1'allégorie. Si 1'oeuvre semble un mixte, fagon surréalis-
te, de ces structures représentatives, en filigrane, on retrouve maints aléas de la condition
hunzine. C'est ce dernier point qui nous a insité 2 b3tir une analyse qui s'inspire de la

grameire actantielle de A. J. Greimas et du logos greimassien de P. Boudon.

Programme narratif:

- lieux: plus ou moins familiers.

~ performances: escazlade, affrontement d'un rocher (Sisvphe), descente en ses ''espaces du
dedans', (Cf. Henri Michawx).

- compétence démontrée: Miror se construit un monde a force de mots écrits et d'images des-
sinées.

- échec: 1l doit se départir de sa riviére apprivoisée, il connait les difficultés d'une
communication gratifiante avec d'autres vivants.

- craintes: de la solitude: se débarrasse des miroirs (Miror: autonyme) menagants qui la lui
refléteraient., Peur de perdre ses objets magiques (Cf. V. Propp) ex: feuilles de
cerisier (symbole métonymique de la jeunesse, de l'impérieux du temps).

tantialité: rapport sujet & objet soit, Miror & son bonheur et/ou malheur conscient d'étre,
rapport sujet/anti-sujet soit, Miror face & son destin de mortel,
s'y intercale: 1'objet permanent d'une quéte & facettes multiples:
- le mieux-&tre
- le mieux-connaitre
- le mieux—faire (les taches qu'il se

donne), etc...

- scéne: l'ensemble du Récit décomposé en sous-scénes comme autant de micro-chapitres ou
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d'Actes : 1 -11 =111, etc...

témoin: 1'auteur, ici narrateur de ce que son imaginaire recelait déja (réves, subcons—
cient, fantasmes) et de ce qui, conformément 3 la doctrine surréaliste, advient a
la faveur ¢'un engendrement des uns par les autres des énoncés et des images: é-
criture automatique,(ex: une épingle du jeu, un marron du feu, strophe V11) hasard
objectif.

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

figurants passif: les convives du '‘restaurant métamorphosé'' en aquarium ainsi que les au-
tres personnes que Miror scalpe & leur insu pour y voir davantage. No-
tons que le ''restaurant-vitrine-aquarium'' est une trouvaille métaphori-
que efficace pour signifier l'inconscience collective.

spectateur/interpréte: nous qui tachons de décoder le symbolisme 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
moins la condition de 1'homme, de l'@tre au monde, c'est flagrant
3 la strophe XV: 'Jamais le soleil n'a osé perforer la poitrine d'un
homme par crainte des représailles du coeur."

- théatralité: de par en déroulement dans le temps, (emploi de 1'imparfait surtout). Un appel
3 une mémoire (arché) puis, une poussée vers un futur (télos), vers une finali-
té soit, la conjonction durable et souhaitée du sujet et de son objet, le SOI.

Fn fin de parcours diégérique, 3 bout de sur-réalité, la requéte 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, persormage surréel, en prend conscience a postiori; un cons—
tat aprés le fait qui provoque le désespoir complet, il s'ensuit une déperdition '‘capitale",

Miror perd la téte.

Toutefois, si n'elit été 1'excursion en forét, lieu fatidique de
distraction, Miror et pu encore atteindre a la gloire héroique et cela, de son vivant. La
partie de motre analyse qui a trait a l'élucidation des deux portraits de Miror apportera

une interprération plutdt positive de cette fin de Miror qui n'en n'est pas vraiment une.

L'épopée de Miror nous met dans l'obligation de reconsidérer notre
rapport au temps. il a des ailes inutiles dont il n'use méme pas pour s'élever un peu au-—des-
sus des contingences, ces signes allégoriques et bien d'autres (horloge, feuilles de cerisier)
appellent une prise de conscience: celle de la quéte du Soi qui, inévitablement croise drama-

tiquement une quéte inverse, celle du temps dévoreur de vie.

11 existe une liaison prometteuse entre les buts du surréalisme
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et la grammaire actantielle de A.J. Greimas, leur recherche est commume, ils visent une
meilleure connaissance du fonctionnement de la pensée tout en me perdant pas de vue la dé-
marche du sujet engagé dans la quéte d'un objet selon diverses modalités et vers la requéte
d'un Soi, cet idéal d'équilibre humain. D'aprés C. Jung, le Soi est une entité sur-ordormée
au mol, il a son siége dans la psyché (conscient et inconscient), le moi et l'inconscient
écant mobilisés dans une dialectique constante. Le Surréalisme, dont le sous-bassement idéo—
logique s'étend de Hegel i Freud, prdne justement l'investissement poussé des ressources de
l'inconscient et du pré—onscient; de son cOté, le structuralisme de Greimas, tire sa logi-
que fondamentale des conditions préalables & 1'épanouissement personnel c'est—a—dire d'ume
prise en charge la plus compléte de 1'étre dans toutes ses dimensions des plus apparentes

aux plus dissimulées.

Le Récit surréaliste Miror est palindromie puisque le héros va i
la rencontre de lui-méme et se bute & un adversaire implacable: la mort. Palindromie aussi
que la théorie sémiotique actantielle car, le sujet humain part en quétes de toutes sortes,
elles sont aiguillomnées par un vouloir-savoir sur lui-méme, le monde et les autres; il est
confronté a 1'adversité, il peut souvent en triompher, cependant, un seul emnemi vraiment in-
domptable le guette quelque part & quelque moment, ce vis-a-vis enrdlé dans une quéte inverse

a nom 'Temps'', il gruge lentement toute vie ou la ravit en l'instant le plus inopportun.

De ces palindromies bien moins sur-réelles que si ''réelles', se
faconne 1'écheveau inextricable ol s'enroulent tous les questionnements qu'aucune théorie n'a
encore réussi a délier, ils forment le moeud crucial, point final qui ferme en bout de ligne

tout Récit qui se veur un tant soit peu affilié au trajet de 1'homme.

Le sujet, né doué de facultés pensantes, habilité aux quétes, re-
quétes et conguétes, porté par ses vouloirs (désirs), devoirs, savoirs en leurs infinies mo-
délisations, use de ses pouvoirs nombreux, hélas, un seul lui échappe: quand il voudrait en—
core subsister, le temps, mortel conquérant, lui enléve 3 jamais son 'pouvoir-étre'. Quelle
que soit la longueur du chemin parcouru dans sa quéte majeure, le sujet-homme, semblablement
3 Miror, reste un jour coingé au chiasme sémantique et se trouve dans l'impossibilité de se
reconstituer comme sujet (&tre au monde) de par sa finitude méme. Il a 1l'éternité en partage
dépendamment de sa foi en un monde meilleur et surtout 'durable'. L'éternité, lieux et temps

mystéres, espace infini ol survit indéfiniment le Temps, inébranlable ARCHI-ACTANT.
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Deux Porraits de Miror

Tout en pratiquant l'enje . des codes, R. Giguére déjoue souvent
les codes; les deux p:riraits de Miror en sont un cas patent. Dans "Art et illusion" E. Gome
brich parle des possibilités de codifier les codes iconiques; & propos de 1l'artiste, il dit
bien qu'il traduit ce qu'il voit dans les termmes propres aux moyens dont il dispose, une tel-
le assertion concerne la conventionnalité des codes imitatifs. Vu sous cet angle, Miror se-
rait une variante fort libre du portrait. E. Panofsky discute pour sa part la description
et l'interprétation du contenu. Quand il étudie la ''Perspective comme forme symbolique', il
précise qu'm code iconographique codifie d'abord certaines conditions de reconnaissance.
Par exerple, quand nous identifiions Miror Récit & une allégorie, nous référions aux descrip-
tions du personnage énumérées par 1'auteur au fil des strophes; de la méme maniére, quand
nous observons les prytraits de Miror, c'est & la recomnaissance de certains attributs his-
toriquement catalogués (ailes, griffes) que nous avangons des bribes d'incerprétation tein-
tées de mvthologie, des caractéristiques comme celles-13 appartenant d'emblée au dieu du

temps "‘Chronos''.

Comment Miror portraituré déroge-t-il de l'usage consacré i ce
genre pictural ? Selon le code iconographique, le portrait a beaucoup servi a immortaliser
des personnages comrus, aristocrates, riches marchands, bienfaiteurs des Arts, etc. .Il a
souvent satisfait & la ferveur narcissique de quelques peintres, multiples auto-portraits de
Albrecht Direr, Rembrandt, Pierre-Paul Rubens. ce qui de toute fagon, prouvait leur virtuosi-
té technique. D'autres artistes en tirerent des études de caractere,'Le Buveur d'absinthe' de
Mariet en est une, ou comme P. Picasso le fit, c'étaient des représentations de types humains,
"La Macdrilé«e etc...Or notre héros est un pur produit de l'imaginaire et il a bénéficié de
portraits en pied. Chose encore plus surprenante, tel que décrit dans le récit, il semble dif-
ficilement saississable picturalemenc. Sa pluridimensiomalité, ses contours cosmiques tant3t
solides, tantdt évanescents ne paraissent pas se laisser circonscrire en quelques délinéa-
tions ou volume que ce soit. Le conte nous le présente comme un agrégat de figures, nous som-

mes tenté de le définir par la formule 'd'érre-lieux'.
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PORTRAIT DE MIROR (encre de R.G., 9-7-53).
«La poitrine trouée / déchiré, lacéré / le corps couvert d’ailes
inutiles / il n'ira pas loin / au sortir de son domaine» R.G.

Figure I: «Portrait de 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'actantialité greimassienne rend adéquatement compte de l'ar-
chitectul€ syntaxico-sémantique cu récit surtout si nous prenons soin de disposer les modé-
lisations relatives & cette vie dépliée que mous raconte 1'auteur. Nous considérons les ex—
plorations multiples accormlies par le 'dramatis personae'’ comme preuves de compézence et
aussi comme épreuves qui jalommen: sa quéte du Soi. Spéléolegie, engouffirement awx liewx in-
times de 1'étre, la descente en lui-mEme est constat de maints éléments variants définis par
ce qu'il fait. Miror parauge dans un monde donc il refuse 1'ordre présent, héros/anti-héros,
il setle incapable de le transformer; ses luttes éperdues 1'aménent a2 poser la question cru-
ciale de 1'Art, la question d'oewvrer aux fins d'une meilleure appréhensioﬁ d'un univers g 'il

1

n'accepie pas entierement tel qu'il est. Il a le choix de:

pouvoir étre pouveir ne pas étre
(possibilité) (contingerce)
ne pas pouvoir ne pas étre ne pas pouvoir 8tre
( nécessité ) (impossibilité)

La fin du récit pourrait susciter 1l'incterprétation la plus drama-
tigue scit, 1'impossibilité d'&tre, la mort, la derniére strophe est explicite quant a cette
drastique conclusion. Mais, selon nous, elle n'est que fictive, la promenace en forer (Cf.
Fordt ¢'indices, A. Breton et Forét vierge folle, Recueil de R. Giguére) révele autre chose.
Ce domaine ob Miror prolomge son errance est celui de 1'imaginaire; dans le récit Miror avait
perdu sz vie par distraction puis, perdu la téte mais, ce n'érait que surréaliste déleszement
de ratiomalité. Miror, ume fois re—présenté dans ses portraits, jouit de tous ses attributs,
téte comprise. les turbulences qu'il a connues aux ancres velcamiques de son &rre (CF. 1'hui-

le "En ¢'autres lieux'" anzlysée au chapitre III1 )sont révolues.

le récit '"Miror' fit initialement partie d'ume plaquette intitulée:
"Le défaut des ruines est d'avoir des habitants' ( Ed. Erta, 1957). Délibérément, Miror choi-
sit de ne plus habiter ces ruines, espaces dvsphoriques ot la communication est par.t:op dif-
ficile. Miror regagne un domaine qui lui sied bien mieux, celui de sa nécessité; il ne peut
pas ne pas exister, il continuera donc d'€tre en tant qu'artiste-poete habilité 2 nommer le
monde & sa comvenance, féru de faire (dessimer, peindre, graver) un monde habitable. Miror,
anti-héros du récit, débouté par le temps qui 1'assaille devient héros dans les portraits.
"Il n'ira pas loin, au sortir de son domaine'’ vaut autant comme avertissement que come é-
pitaphe "pour un vivant''. Vue sous 1'angle du récit, la phrase est contraignante pour Miror,

on peut le perccvoir comme spectre errant, issu d'um conte malheurew qui s'est mal termine.
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Mais, perqu comme ré-incarmation, comme image persistante (deux portraits le prouvent ),

Miror passe héros, le méme et 1'autre, celui qui a croisé le fer avec sa destinée et qui s'en
est victorieusement sorti. Il est vrai qu'il n'a qu'un domaine pour garantir sa survivarce,
mais, quel domaine! Celui de 1'imaginaire, sa '‘nécessité'. Espace tantdt euphorique, tantdt
dysphorique, il v proménera ses angoisses, ses soucis et peines et ses heures heureuses; une
mvriade ''d'indices' lui promettent d'accéder a la sérénité que lui apporte son mode d'érre.
Sa vie sera vouée & la poiésis, ce mot sous-entend toute la ferveur de l'action créatrice.

Ce mot contient 2 lui seul la "nécessité'’ méme de 1'auteur: 1'Art, il me peut pas ne pas é-
tre. Miror narre ce qui est primordial pour R. Giguére er qui le fir pour Kandinsky, sa "Né-

cessité Incérieure':
'"La volonté inévitable d'exprimer l'objectif est cette
force que l'on désigne ici sous le nom de Nécessité
Intérieure e qui réclame aujourd'hui ume certaine
forme générale du subjectif et demain une autre.
Elle est le levier permanent, infatigable, le res-
sort qui pousse sans arrét '“vers l'avant''.' (1)

De sa cellule, Miror épelait péniblerent sa vie, de son domaine,
Miror poursuit sa quéte de 1'8tre. Sa promenade en forét, si distraite flr-elle, 1'a rendu
au bout de sa vérité, vérité qu'il continuera d'insérer dans sa parole poérique et dans ses
productions eschétiques. Non, la forét de Miror n'est pas un parc fumébre, elle est le site
d'un autre rendez-vous de Miror avec lui-méme. Aprés 1'éprouvante enquéte sur le monde et son
univers persormel, voyage initiatique, séjour qui évoque une 'Vie dans les plis"” (H. Michawx0,
le sujet, muni de son déprimant et insolite carmet de voyage, franchit la frontiere du réel
vers un "Ailleurs (H.M. et R. G.) au mystérieux jardin climatique, c'est la ou le récit trou-
ve son moment. La sémictique de A.J. Greimas sert justement a la découverte des structures
logiques abstraites sous-jacentes aux formes figuratives. Come on peut le voir, le rite de
passage se fige dans les portraits,s'ils sont effigies ce ne peut &tre qu'en référence au
“condamé absent'' (celui qui s'est libéré).Ce présent d'une présentation épiphanique demeure
et s'inmpose méme au futur: il n'ira...'le signe présent des portraits permet d'appréhender
le signifié enfoui dans la structure du récit. Miror porte cicatrices, il est encore la ayant

été blessé (auto-griffé-auto—graphé), il est encore la devant mourir.

Preux chevaiier de 1l'impossible, il résistera a bien d'autre soubre-
sauts. Les ruines, ces lieux dévastés qu'il me pouvait tolérer, il les conjurera toujours
pour rendre 2 jamais prépondérantes les immovations infiniment promises de 1'imaginaire. les
trajets inpérieux de la comnaissance de soi 1'on conduit & la re-connzissance de sa nécessité
d'érre—au—monde, non pas en tant que dramatis personae mais en tant que poéte-artiste surréa-
liste et réveur lucide. Miror portraituré, c'est un Miror réveur qui se complait 3 la pensée
vigile. Désormais, sa parole ne sera pas emmurée, le domaine qu'il habite s'ouvre au bonheur

de ses dires.
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A vouloir exprimer l'expérience fondamentale de 1'homme, l'artis-
te authentique donne dans la démesure. R. Giguére, avec son Miror, expose les dimensions ca-
chées de 1'étre, celles qui existent hors des catégories éprouvées. Qui d'autre qu'un artis-
te surtéaliste oserait visualiser et décrire les parc s intermes de son corps (image du corps
propre = novau du Moi, Freud), qui d'autre racontrait les tribulations de son Moi pacsager du
temps et rencrait cet Essai sur le Moi cormumicable, qui d'autre saurait pratiquer paereille
introspection, saurait écrire pour se parcourir et en discourir ? Le Miror de R. Gigueére des-
cend aux retranchements les plus lointains de la psysché, gouffres qui sont comparablies awx
Enfers de la symbolique quéte d'Orphée. Accablement, déception, son aventure débouche sur me
"délivrance du réel' (Kancinsky) L'acze de création es: accomplisseren: existemriel. Mirer
arrive en sa Foré: (vierge folle), seulement aprés asveir sboli quelques situations comflic-
tuelles. Sa complicité avec les vérités des profondeurs, certe conscience non méciatisée
implique d'abord ume identification & un manque d'étre et cels, avant d'emvisager le ''deve-

nir ce qu'il est'', avant ''de venir & son étre'.

Mais, toujours est-il gque nous re—ommaissons le fameux Miror dans

/ N

ses portraits. Serzit-ce gue 1'économie générale de l'oeunre (Miror/récir, Miror/poriraits)
abiement exister ? L'intention qui 1'anime paralt plutdt évidenre. Depuis C.S.
g :

Peirce, il est acnis quz la représentation méme génére sz descriprion; les interorézants

m»
+1)
o
m

nt dé3d 13 au coeur du récit. le schéme structural que nous avons tenté ¢'expliciter

.

a l'ai

[958

e des opérateurs théoriques de A. J. Greimas, fait que nous pouvons parler ce qu'on
voit dans les portiaits, ces figures exposées & la vue sont re-marques, ré-inscriptions, il
nous est rendu peossidle et plus facile de procéder & leur des—ription. Les poriraits ren—
voient au récit, ils en présupposent la comnaissance par le spectateur, ils sont constituants
d'un réseau de signes que l'auteur peut avoir préwu. ls recogrition immédiaste du représenté
pose gquand méme probléme: le coup fatal subi par le héros. cette décapitation surprise aprés
la perte inopinée de sa vie, n'est plus que chose du passé. Y a-t-il méprise du sens des si-
gnes” Nous entrons pourtant dans ume "forér d'indices' (A. Breton). Qu'est-il survenu aprés
ce mzlheur insensé? Miror retrouve sa vie, il ne porte plus les signes, 'symptomes' de sa

mort, ne serait-il qu'un sympathique fantOme?

La situation est plus simple, les portraits marquent le passage
du faire & 1'8cre. En dépit du fait de leur non adéquation aux codes formels (Cf. déroga-
tion aux critéres iconographiques; histoire du portrait,ci-haur mencionnée) et sctylistiques
(aspect sculptural, statufié, mouvement pérrifié de Miror) du portrait, les deux figurations
sont plus qu'un transit figuratif ou qu'um agrément illustratif. L'espace sémantique dilué
dans la temporalité du récit reprend ses droits avec ce furur, cette émergence en ume cité

des fins. L'artiste-poéte s'invente, aprés s'étre convoqué devant lui-méme,  avoir affronté
3
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le rocher, bien que différemment de Sisyphe, il ne saurait subir les memes conséquences; il
repart en quéte de lui-méme en son propre domaine. Le poéte qui neigeait des paroles, occupé
3 des travaux de scription du monde, tracant les contours de pays incertains enfin, 1'artis-
te n'a pius qu'd atteindre au plus haut point du représenté, c'est-a—dire dessiner sa cons-
cience d'exister. Le Miror icomoclaste qui brisait les gros éclats de miroir par crainte
d'une réflexion trop vive ne conservant que les plus mimuscules afin de mieux voir les lignes
de son destin, ce Miror, assume son image. Miror, automyme, nom propre inventé, comvient a

merveille & 1'8tre transparent, ''sans tain'' que son image nous remvoie.

Les deux portraits somt variation ¢'un meme: quelques caraciéristi-
ques forii gque sa réécition enzraine une reconnaissance. Miror est un signe parce qu'il se ré-
pete plus c'ume fois; sa presqu'identizé formelle va selon la rature originaire du signe ¢'est-
3-dire que sa préseniziion contient la poseibilité de sa ''re-préseniation’’, elle est la repro-
ducticn d'une présence. 11 s'agit ici d'um phénoméne corforme a ce que dans la philesophie an-

ticoe on traduissit par la fermule suivante: "l'eidos est dérerminé par le teleos.”

iristote noreit “entéléchie’ le prirmxipe actif faisanmt passer um
o~jet de ce qu'il n'était pas cncore 3 ce qu'il est. Miror était peu visualisadle dans le ré-
cit, il 1'est dans les portraits. A la premiére apparation, il est plus que présent tandis
quc la scconde offre un supplément de présence. Le récit érait diégbse, parcours, trajets,

momée, doscente er romontée, les portraits sont traces du sujet.

Le récit et les deux portraits de Miror sont signe et signes de si-
gnes. Leur économic sémantique opérc selon la logique du signe telle que C.S. Peirce 1'a
comceptualisée. Cette oewvre linguistique/iconique suit 1'ordre des trois rodes d'érre de

lz phéncménoiogie peircéenne: 'primarité, secondarité, tertiarité'.

"Toute relation triadique originelle implique le sens" (2)

"Un signe ou representamen 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-
ner un troisiéme appelé son interprétant & assumer avec
son objet la méme relation triadique dans laquelle il se
tient lui-méme avec cet objet. Le troisiéme doit €tre en
pouvoir de déterminer son propre troisiéme; mais en outre,
il doit avoir une deuxiéme relation triadique dans laquel-
le le representamen ou plutdt la relation qu'il a avec son
objet sera son propre objet (celui du troisitme) et devra
étre en pouvoir de déterminer un troisiéme par cette rela-
tion. Et cela doit également tre vrai pour le troisiéme
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du troisiéme et ainsi & 1'infini, et 1'idée familiere
de signe entraine ceci, et plus encore...." (3)

Puisque la logique greimassiennc a pu servir a démonter la structure
du récit, la logique peircéerme servira a 'poser" en leur lieu de sers les deux portraits.
Charles Sanders Peirce a articulé sa théorie formelle tripartite (grammaire pure, logique,
rhévorique pure)sur les trois catégories métaphysiques idéalistes susnomées. Est-il nécessai-
re de préciser que cette base théorique du logicien américain se veut expliciter le signe
dans son fonctionnement intrinséque, disons qu*il a voulu décripter et décrire le signe tel
qu'articulé au niveau de la pensée , dans l*abstraction. Nonobstant ce fait, de sa rhétori-
que pure, il déclare; ''que sa tAche est la découverte des lois par lesquelles un sigre dorme

naissance 3 un autre signe et en particulier, une pensée en améne une autrel (4)

Les Miror de R. Giguére sont bien prés d'obéir a ce fonctiormement
rhétorique. Nous ne pensons qu'en signes. La trilogie de 1l'auteur exprime la nature mixte 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 jamiis se manifester concréte~
ment. 11 crée dans 1l'esprit d'une persomme un signe équivalent ou peut—8tre plus développé.
11 tient lieu de quelque chose qui est son objet. (5) Pour Peirce, une icdne est 'un repre-
sentamen dont la qualité représentative est sa primarité en tant que premier, c'est-a-dire
qu'une qualité qu'il posséde en tant que chose le rend apte & étre un representamen.’'(6)
Nous constatons que le récit Miror, en tant que manifeste de sa primarité, s'apparente au

concept d'icdne, il a l'aptitude de rendre possible la représentation de Miror.

Peirce parle aussi du pouvoir qu'ont les icdnes de révéler des vé-
rités imprévues. Miror, le portrait est un signe puisqu'il représente son objet par sa simila~
rité. La grande propriété distinctive de 1'icdne est que, en 1'observant directament, on peut
découvrir 3 propos de son objet d'autres vérités que celles qui suffisaient a déterminer sa
construction. Quelles seraient ces vérités visualisables dans les portraits? Pour pouvoir ré-
pondre il faut référer au dynamisme du sujet (intention) c'est-a—dire & la théorie des Inter-
prétants. La phénomérolegie de Peirce est modelée sur une analyse du sens conqu comme poten—
tialité d'actions (meaning) analogue & 1'intentionalité humaine (to mean), en cela, Peirce
et Husserl entrent en comparaison. L& phénoménologie ou phanéroscospie de Peirce est la des-
cription collective de tout ce qui est présent a l'esprit, que cela corresponde ou pas 3 une

chose réelle.

Nous décrivions Miror comme un 'etre-lieux''. L'artiste, woulant bien




nous le montrer, n'avait d'autre choix que de lui délimiter ume structure qui puisse permet—
tre une relation de similarité factuel!le avec son objet et rendre plausible 1'appellation
‘portrait’. Quant au texte "icOne-representamen, il recelait au départ 1l'infinités de portraits
possibles, ce qui suppose que le poéte-artiste récidive, portraiturant le nombre de fois qu'il

veut son Miror, se citant, se re-citant...

A sign, or representamen, is something which frands to somedbody for
something in some respect or capacity' (7)

Le récit Miror est effectivement quelque chose qui, pour R. Giguére
et pour ceux qui le lisent et regardent ses oeuvres dessinées, tient lieu de quelque chose se-
lon quelque rapport ou qualité. D'aprés Antoine Compagnon, ''le signe est posé dans le pluriel,
le sériel, dans 1'indéfinisarion du sens.' Il dit également que: "le travail de la citation
construit un mormument funéraire’’ (8) Relisons la phrase qui donne relief 2 la représentation,
la deixis bonifie les conditions d'aperception: "la poitrine trouée/ déchiré,lacéré/ le corps
couvert d'ailes inuriles / il n'ira pas loin / au sortir de son domaine' R.G. Ce que nous ve-
nons d'écrire reproduit exactement la scription employée par 1'auteur; or, R. Giguere met en—
tre guillemets son épigramme, il se cite, de cette maniere, l'épigramme ou épitaphe prémoni-
toire, garantit la semiosis et 1'interprétation. N'oublions pas que pour Peirce, le sens est
1'incerprétant du signe, son systéme triadique est principe de la semiosis dans toutes ses va-
riétés. Vus en tant qu'échantillons de la sémiosis, les portraits concrétisent le futur anté-
rieur, ces prédictions inhérentes au récit, ceci tout en demeurant toujonrs deja 13 au présent.
Dans la trichotomie des signes, le signe est indice selon qu'il est un existant réel; la phra-
se indicielle exprime la relacion existentielle entre le signe et l'objet et la relation du
signe 3 son incerprétant. Tout ce qui fixe 1'artention est un indice pour autant qu'il marque
la fonction entre deux types d'expérience. 11 réclame du spectateur qu'il utilise ses facultés
d'observarion et érablisse ainsi une conmection réelle entre son esprit et l'objet. L'Index/
indice est aussi un signe ou representamen qui renvoie 3 son objet non pas tant a cause d'une
similarité ou d'une analogie avec lui, (quoique la phrase indicielle mentionne des caractéris-
tiques qui sont visibles sur les portraits: poitrine trouée, déchiré, lacéré...ailes, etc...),
ni parce qu'il est associé aux caractéres généraux que cet objet se trouve posséder, que par-
ce qu'il est en connection dynamique (et en particulier spatiale) avec l'objet individuel d'un

cBté, et de l'autre, avec le sens ou la mémoire d'une personne a qui il sert de signe.

""le signe est toujours le supplément de la chose méme'" (9) Miror
serait un symbole rheimatique ou rhéme symbolique pendant que la phrase est un signe relié a
son objet pas association d'idée générale, de telle sorte que sa réplique dvoque une image
dans 1'esprit. "Auquel cas ou il le désigne' ( ce l'est ici: 'portrait de Miror''..."'la poi-

trine trouée........"), l'index est dans une relation existentielle avec l'objet confirme
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A. Compagnon.. Le *type' et le "token' sont des articulations essentielles dans la pensée lin-
guistique et sémantique. Encore hérités de C.S. Peirce, le type est le signe nécessaire et le
token, le signe actuel. L'étre "écrit' Miror est type puisque nécessaire & la poursuite du sens,
le Miror en portrait est signe actuel, token mais, par un étrange sortilége, il revient; sa ré-

plique (deuxiéme portrait) est légisigne, occurence.

Un portrait, de par l'appellation méme, est une image, il imite, re—
produit les propriétés élémentaires de l'objet. les portraits de Miror, le premier surtout,
ont une configuration plutdt squelettique. L'artiste, en tragant leurs formes, les a dommées
& voir comme de 1'intérieur, délimitées par des cloisons plus ou moins épaisses, plus floues
dans le second portrait; elles sont, dirait-on, le résultat d'un visiormement radiographique.
11 ne s'agit pas de photographies ni d'images 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 concréte, unique, toujours différente (1'actualité, le phénoméne: la secondarité peircéenne
et le signe nécessaire, légal, virutel: la tertiarité).Semblablement, les portraits sont le
passage du virtuel & 1'actuel, de l'abstrait au concret; le type appartenant a une idéalité.
le token marquant 1'occurerce. Ce que nous désignons par épigramme/épitaphe prémonitoire soit
1'énoncé qui souligne le portrait de 1953 peut &tre décrit en tant que token d'énmoncé (entre
guillemets, R.G. se cite). La suite de mots serait de cette catégorie si et seulement si il se
produisait une relation d'équivalence de nature acoustique, visuelle (c'est probant) ou de quel-
qu'autre nature perceptive; a n'en pas douter, la déictique déclaration est un token d'énoncé,
en plus de former un couple organique (physiquement liée & son objet; fait partie du portrait)
avec le Miror dessiné. Le token,phénoméne d'actualisation rejoint la secondarité peircéenre.

A. Corpagnon est d'avie que toute citation est aussi une image; ne donne-t—elle pas un angle

de wvue sur le sujet de l'énonciation ? Quand nous lui appliquions le mot d"épigraphe, nous é-
tions d'accord avec cet auteur qui la dorme comme citation par excellence, rapport logique,ho-
mologique, en tant qu'icdne, elle est une entrée privilégiée dans 1'énonciation. De plus, comme
le récit stipule la mort de Miror, (fait imaginaire que nous interprétons autrement), l'épigra-

phe peut 8tre lue similairement & une épitaphe gravée dans la pierre étermelle.

Avant de résumer 1'argument majeur qui sous-tend la liaison Miror/
récit-Miror/portraits, il est opportun de rappeler les trois modes d'étre qui soutiennet les
régles logiques relatives au signe: Peirce distinguc une primarité: phénoméne qui consiste en
ce quc son sujet est positivement tel qu'il est, indépendamment de toute autre chose, seconda-
rité: plus simple possibilité qualitative, elle correspond a 1'événement brut, survenu ici et

alors, mode d'étre manifesté par la conscience & deux faces d'un effort et d'unc résistance,
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cette présence/résistance du monde & soi supposant deux termes (d'ou secondarité), tertiarité:
mode d'étre qui consiste en ce que les faits futurs (ex: "il n'ira pas loin....')de secondari-
té revéteront un caractére général détemminé, c'est-a-dire que nous sommes en présence d'une
régle & laquelle les é.enements futurs ont tendance & se conformer. Ces derniéres mises au

point sont la preuve que 1'idée de sens est irréductible aux idées de qualité et de réaction.

En 1950-1951, vient le premier signe de la vernue de Miror, c'est
le récit soit, 1'icdne-representamen. En 1953, R. Giguére publie un portrait a l'encre dont
1'objet est Miror, sous la figure, on peut lire: "portrait de Miror'' soit, objet du represen
tamen. Plus tard, en 1958, 1'auteur fait un autre portrait qui nme sera publié qu'ultérieure-
ment, en 1981, notre analyse le présente selon son apparition logique soit, légisigne/occuren—
ce. En logique/sémiotique, chacun des éléments de la triade assume la relation qui dérive de
son apparaitre dans le temps. Cependant, R. Giguére brouille un peu les pistes; il serait ai-
sé de conclure que le deuidme portrait est 1'interprétant: par rapport aux possibilités d'en-
gendrement des signes, il peut 1'@tre. Mais, & cause d'une phrase émise sur le mode déclaratif,
" La poitrine trouée/.../...il n'ira pas loin/...." épigranme placée sous la figure de 1933,
(premier portrait publié) il nous est forcé d'admettre que la partie est trop belle; 1l'ensem-
ble "iconique/poétique'' donne d'emblée dans le concept d'interprétant. R. Giguére illustre
ni plus ni moins que le fonctionnement du signe méme. Deux manifestations de sens suffisent,
la premiére (récit) icone-representamen, la seconde a le mérite de condenser objet et inter-
prétant, c'est- a-dire signe visualisable émergé du récit (type) et, par le truchement d'une
phrase indicielle (explicitée plus haut) il passe du virtuel & 1'actuel (token). Quant au
deuxiéme Miror de 1958, signe re-comnaissable bien qu'ayant bénificié d'un traitement graphique
quelque peu différent, il ré-apparalt, une occurence qui n'est peut-@tre pas la derniére, une

citation bien légitime.

"L'oeuvre de Giguére est une fantastique exploration
de 1'aliénation individuelle qu'il a traquée et exor-
cisée dans toutes ses manifestations.' Gaston Miron

(10)

Puisque le récit est signe initial contemant un interprétant éventu-
el, il convient d'y revenir pour finaliser la jonction logique de 1'actantialité de Greimass
avec les trois modes d'étre 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 1'histoire d'un persommage décu. Donnée par un seul locuteur, hormis quelque court dia-
logue avec un étranger, plusieurs messages transcrits sont autant d'objets de désir pendant

que d'autres disent 1'ambition, le désarroi, la douleur, la lassitude...
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La structure €lémentaire pourrait se noter dans le rapport de caté-
gories binaires: E = (Vie + Mort)(11).Mais, avec les portraits, nous voyons que la vie perdue

ne 1'est que fictivement, les deux figurations persistantes du héros sont preuves d'une survie.

Miror raconte unc existence €n tant gue milieu, enviromnement insatis-
faisant, s'il en est. 11 y est également 1l'existence comme enjeu toujours recommencé; 1'accom-
plissement de 1'étre est tache & reprendre inlassablement. Ce reportage intérieur creuse la des-

tinée humaine jusqu'a 1'infra-monde, 1a ob gite 1'essentiel de 1'étre.

Miror, assiégé dans le réel, commait 1'ébranlement du Moi, 11 se
comstruit tout de méme un commerce intérieur; c'est par un monologue qu'il décrit son monde,
définissant, redéfinissant les lieux de sa désespérante solitude, éperdu, il semble se complai-
re au soliloque. Son rapport au temps exaspere le présent illusoire; son vécu factuel raconté
3 1'irparfait donne 1'extréme densité et la dévorante plénitude de la durée, ce temps durant

lequel court son procés voué a 1'inachévement.

11 arrive que Miror veuille enjavber sa temporalité, position norolo-
gique, il descendra alors aux abysses, croulera jusqu'aux tréfonds d'une effravante crevasse,
il éprouvera le dégolt et 1'exaltation d'une épuisante introspection. Action risquée, elle sera
pourtant le point de départ d'ume reconstruction du soi. Miror est um peu a R. Giguére ce que
"Plume'' est a H. Michaux, c'est-a-dire un double; 1'insolite, 1'humour, la para-réalité (ex:
Michaux et Giguire mettent en scéne un restaurant-aquarium) sont les prétextes qui raménent

infailliblement & 1'expérience fondamentale de 1'homme.

Pour compléter cetrte analyse discursive nous allons maintemant mettre
en évidence les adjuvants, les opposants et les modulatioms du vouloir qui fondent le récit.
Nous crovons qu'il offre une panoplie exhaustive des désirs de faire, de s'en sortir; la vraie
patrie du potte, c'est "l'ailleurs'. Les portraits nous démontrent que Miror se délivre de son
merasme; on le voit debout, représenté en pied esquissant un pas, il se dirige toujours déja

vers cet 'ailleurs'': son domaine.

La liste des adjuvants et opposants expose la structure sémantique
qui donnc licu 3 la dialectique constante entrc: prisc de conscience d'un manque (actants né-
gatifs ou opposants), exposé d'un donné viable (positif ou adjuvants), le tout ouvrant & ume
symthise on marche dans les différentes actions entreprises (modulations du vouloir faire pro-
misce au pouvoir étre). Dans l'univers de Miror. le désir est invariablement manifesté sous

sa forme & la fois pratique et mythique. Ses luttes similées, symboliques sont cette ''constel-
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lation de forces'" (Etierme Souriau) propres a la structure actantielle, forces capables d'exer-

cer des influences et d'agir sur des destinées' (12), L'hypothése structurante est celle d'une

relation d'ordre téléologique (modalités du pouvoir faire), elle dénote le besoin de se sentir

vivre, se réaliser, s'accomplir, les différents actants sont la dénomination d'un contery axio-

logique constituant une possibilité de procés vers le soi qui est plus un état ''d'étre" que d'a~

voir.

Adjuvants:

-verre transparent et vide
—unc épingle du jeu

-~un marron du feu

-souvenirs
(feuvilles jaunies)

—petits miroirs
~coquillage broyé

-une parole cristallisée
(métaphore de la poésie)

—douceur de la dérive
(réveries)

-son moulin (avant les
avaries)

-sa goutte d'eau

~cewx qui l'aident a
retrouver sa vie

%ESBRIS :

-son ombre omiprésente
-ses griffes
~gros morceaux de miroir

-feuilles mortes
(allusion au temps)

-horloge

~ruines hantant sa
mémoire

-petit animal nocturne

(fort dérangeant)

~rocher
-riviere

~S0N MUY

—grande crevassc
{plongée dans son

‘corps propre"

-sa vie perdue en forét

Modalités du vouloir:

—secouver ses griffes

-escalader une montagne

-aller plus haut (obscssion d'air pur)

~mourir d'un coup de soleil a midi

—omaitre les gens a fond: ouvre leurs
téces

-8tre “ailleurs', patrie du potte

-voyager, hélas’' il tourne en rond

-recommencer tout Ou presque

—eau pour son moulin, (métaphore de
1'inspiration podtique)

—rocher (s'y acharme)

—sport préféré: luttes intestines des
voisins, (un savoir sur les autres)
—goutte d'eau, ambition: qu'elle de-
vierne riviere

~commmiquer

~partir, sortir d'ici

-enjarber la grande crevassc
-s'arracher les yeux (Cf. Cedipe)
-retrouver sa vie perduc

Unc fois les actants et les modalités du vouloir énumérés, il est rendu évident quc le récit Mi-

ror est de nature symbolique, Surréaliste), phénoménc d'écriture qui n'entrave pas la bonme mar-
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che de son programe narratif. le domaine évoqué dans la phrase déictique (sous le portrait 1953)
c'est la liberté retrouvée; rien ne résiste 3 1'imaginaire. Par le biais d'unc analogie, 1'effet
de scns abolit la distance, réconcilie sujet et objet dans unc mome réalité. Transgression volon-
taire dos lois de la déduction, elle provoque les retrouvailles avec les contacts primordiaux.L'i-
maginaire devenait expérience dans lc récit, (ex; goutte d'eau parvenue riviéere, neige changéc cn
parolcs chosiques (objet-image transmissible). A. Breton parlait de ''rapperts soudains, dec pétri-
fiantes colncidences'! (13) le récit Miror en est rempli;que dirc de ses ressurgences thémat iques

(Ex: peinturc). Le drame humin est la division de 1a conscience, Miror restitue 3 la conscience
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ca dimension infinie. Pour Breton encore: ''l'imaginaire est ce qui tend a dévenir réel'!(14)

Miror est un persomage dont on prend difficilement congé; aussi,
nous n'allcns pas le quitter sans discourir de sorn nom. Ce nom a pouvoir de faire signe, auto-
nyme, sui-référentiel, c'est vrainent un nom propre qui exprim. ''son sens el sa dénotation"

(G. Frege). Ce mot-signe, combinaiscn de signe et d'expression, convient au hévos pour au moins
deux raisons: Miror a la manie de jouer avec des miroirs; son propre nom semble dériver des
petits éclars ce verre qu'il conserve comme de ceux dont il se déleste (les plus gros et pour
la cuuse que 1'on sait). Deuxiémement, )'auteur a institué ume trilogie en écrivart un récit
puis, en publiant un premier povtrait suivi d'un second; Miror manifeste donc une certaine pro—

pension a la réflexivité.

Rippelons que Miror perd fictivement sa vie en forét; la mo¥t est
1'échange du fini contre 1l'infini. Le récit met fin a unc série d'épreuves et de confrontarions
qui ont forcé le =ujet i rechercher un 'Ailleurs'. Entré en son domaine, rom plus une cité dé-
vastée (CF. Le défaur des ruines est d'avuir des habitants, plaquette qui renfermait le récit)
nais une étendue boisfe, Miror n'en sortira plus, "s'il fait un pas..."il n'ira pas loin....",
seulerent voild, sa forét n'en finit pas de s'agrandir...(Cf. Foxét vierge folle, Recueil et
ocuvres subséquentes). Les deux images persistantes de Miror insinuent le concept de péremni-
té, elles sont soulignées de 1'indicielle idertification: 'Portrait de Miror", c'est dire com-
bien il se parpitue grice i son nom propre. C'lest pourquoi nous tenions tant a affirmer que ca
rort était aussi imaginaire que le surréaliste récit, il s'absentait au monde seulement, il
quittait les ruines avec leur cdéfaut exécrable, leurs habitants. Miror échippait a la fatalité
d'une vie insaticfzisante pour cheisir un ‘Vivre mieux' (titre d'un de ses poémes). Il trouvait
sa raison d'étre A proximité de lui-méme, en son domaine privé, il allait s'employer a "appri-
voiser les images' (une de ses expressions), lenr domnant le relief du langage ou les fixant
dans leur apparaitre. Miror/Roland Giguére prenait conscience de ce qui zllait toujours gere

son "modus vivendi'': 1'Art.

Anaphorique, le nom propre Miror revient, se rapportant infaillibie~
ment 3 une mention ancérieure, il jouit en outre d'une promotion métalinguistique: le persorms-
ce domne son titre au récit, nom et préncm a la fois, il perconnifie un spéléolopue de 1'étre;

au—deld de la forme, le réel est atteint, le réel est appréhendé par 1'irréel.

Contrairement & H. Michaux, R. Giguére ne pourrait motire en exergue
cet extrait de '"Nuit rerue' , les portraits de Miror énoncent ume victoire de l'artiste au pé-
rilleux combat de la vie:

"*[u r'en vas sans moi ma vie, tu roules.Et mei j'attends encore de

faire un pas' (15)
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Oui, il est bien vrai que: “toute relation triadique ne peut étre
exprimée par de simples relations dyadiques.' (16).Nous concluons sur le premier portrait de
Miror: su spectral résident des ruines, esseulé et fort distrait, R. Giguére confére la sta-
tion debout, une caractéristique anthropolde. Dans une perspective timide, Miror risque un pas
vers la sortie de "son domaine't (car, 1'imaginaire se doit de s'alimenter au réel de temps en
temps), c‘est un avancé digne d'un sujet qui, bien que surréel, lui faft poser le pied dans
1'tumaine foulée. la mimésis fait le reste: le réeit, tel que repris avec l'actartialité
greimassienne, nous a entralré sur la piste du procés d'un sujet, le duo pictural mimitique
(figurations de Miror 1953 et 1938) gratifie le 'doraine'' de 1'imaginuire d'une percée signi-
fiante en liéux pragmatiques; pous étre plus fidéle i la logique sémioticue de C.S. Peirce,

il faudrait plutSt parter de '‘pragmeticisie.

Nous ferons ici quelques remarques i propos des deux lieux théoriques
que nous venons de mentiomner. Paul -Ricoem’,'discutam: la "Cramaire narrative'' de AJJ.Greimas,
(17) pose la question suivante: "d'ol sait-on que le vouloir-faire rend le faire éventuel ? Rien
du carré sémiotique ne le laisse soupgommer'’. 1l précise que cette typologie reléve de la "lo-
gique intentionnelle", Reprenant les termes de Greimas, il ajoute: "'cette phénarémlogie impli-
cite est portée au jour dés lors qu'on peut "interpréter' 1'énoncé modal camme le "'désir de réa-
lisation' d'un programe qui est présent sous forme d'énoncé descriptif et fait en méme temps

.partie, en tant qu'objet, de 1'énoncé modall

Crest fort d'une telle mise au point, que nous nous arrogions le
~droit de placer les portraits de Miror consécutifs au Récit du méme nom, dans la perspective
de la logique du signe et de son interprétant. Bien sir, la phénoménologie ou phanéroscopie
de C.S. Peirce ne coincide pas vraiment avec 1l'actantialité greimassierme. Toutefois, nous
nous rendons & une éviderce; le Récit Miror et les deux portraits du héros forment ensmble
une éconcmie de sens qui correspond 2 la logique du signe telle que décriptée par le sémioti-
cien américain.

Ce ne serait donc pas semer la confusion que de juxtaposer ainsi deux
métalangages puisqu'aprés avoir abordé la structure du Récit en en faisant ressortir les prin-
cipaux éléments diégétiques, mous avons cru acceptable Ce situer les portraits en leurs lieux,
c'est-3-dire, en tant que manifestations autres ou produits drivés de la premiére expression

soit, la narration.
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Comme mous l'avons wu, le Récit feint la mort 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 3 sa ''nécessaire volonté
de ne pas pouvoir ne pas étre'', poursuit la réalisation de son "vouloir-étre'' dans 1'accomplis-
sement de son expression; il a la possibilité de re—poser son héros dans un autre espace esthé-
tique (portraits dessinés a l'encre). Qui plus est, il joint a 1'une des réalisations pictura-
les une épigramme/indice, ce recours au langage reléve du procédé citatiormel. Les deux ima-
ges du personnage se proposert comme un supplément au Récit. Il n'est alors pas contradictoi~
re de les traiter d'aprés le fonctionnement général du signe car ils sont indiscutablement re-

1iés a ce Récit.

Nous recormaissons & 1'entreprise signifiante de R. Giguére une caracté-
ristique proprement sémiographique, c'est pourquoi il est indiqué "d'interpréter" la trilogie
Miror (Récit-Deux portraits de Miror) en se référant & une théorie qui valorise 1'interprétant,
(C.S. Peirce), d'autant que la conclusion qui s'impose au moment de 1'analyse actiantielle

entraine indvitablement une suite ou analyse camplémentaire afin de conférer au tout de la

manifestaticn linguistique/iconique sa juste mesure.

De conjonctions (Miror et sa riviere) en disjonctions (Miror qui égare
sa vie dans le paysage), R. Giguére conduit son héros au gré de ses introspections: ensenble ,
ils continuent les re-quétes indispensables au moyen de 1'Art. Cette mise en scéne d'un "'é-
tre-lieux'' qui n'en finit plus de conjurer le temps, coincé qu'il est dans un espace vital
rétréci de partout, peu 4 sa mesure, semble calquée sur l'économie du signe. Une triple ma-
nifestation, un engrenage de citations (type-token-occurence) nous ont incité a cambiner deux
logiques, 1l'une européerme (Greimas) l'autre, américaine, (Peirce), cette méthodologie devant
mettre au jour 1'une des particularités essentielles de l'oeuvre de R. Giguére: un esthétique

et efficace travail sur le signe.
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"SIGNALX', Lithographie, 1978

Une lithographie ainsi intitulée concerne d'emblée le sémioti-
que et le sémiologique. En dépit du fait que la représentation graphique ait 1l'aspect d'un
labvrinthe, nous comptons 1'aborder au moyen d'une certaine formalisation qui servira de ba-
se a notre analyse distursive. Pour ce faire, nous décrirons ce topoi par le biais de 1 'hewa-
gone logique de R. Blanché; c'est une disposition qui sert bien les six possibilités d'af-
fects qu'encourt la position critique de l'auteur 3 1'égard du grand systéme signalatoire

omiprésent dans la société contemporaine.

Image et titre composent un univers fictif qui a une emprise
convaincante sur le monde réel; d'autant que R. Giguére discute de la méme problématique
dans un court texte explicitement nommé ''SIGNALX INUTILES" (&. P. p.133) ainsi que dans quel-
ques aphorismes regroupés sous la dénomination '"SIGNAUX'' (F.V.F. p.48-30). Une fois de plus,

image et langage sont réquisitionnés pour domner force & du discours.

Dans '"Introduction & une sémiotique des lieux'', Pierre Boudon

apporte des spécifications épistémologiques quant aux deux modes d'approche dits sémiologie

et sémiotique. Le premier est hérité de la tradition européemne (F. De Saussure), il a droit
de regard sur le logos come lieu de révélation du sens, alors que le second, le sémiotique,
est d'abord le lieu d'une formulation logique qui, & son tour, devient propice 2 l'éclosion

du sens; de provenance anglo-saxonne et américaine (C.S.Peirce), il ouvre plutdt sur la mi-

se au point de grammaires, d'algorithmes. Sémiotique et sémiologie sont langage et métalanga-
ge habilités & la description et & l'analyse de maints phénoménes esthériques, sociaux et com-
municationnels. Il convient donc de proposer ume interprétation sémiotique/sémiologique de

VSIGNAUX'.

En ce qui concerne le sémiotique proprement dit, nous reprendrons
des éléments de la grammaire figurale de P. Boudon; cette méthodologie nous aidera a cermer
la figure de rhétorique (métaphore) 2 l'oceuvre dans 1'image étudiée. Puis, nous déchiffrerons
le dispositif "'SIGNAUX' en en faisant ressortir quelques rapports tels que ceux du réel et de
l'imaginaire, de 1'inclusion/exclusion, de symétrie/asymétrie;nous utiliserons a cet effet des
formiles de la théorie des ensembles, des symboles méta-opératoires et une parenthétisation

indiciée. leur économie de pensée devrait situer "SIGNALX' (entendus comme communication au
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sens large) en tant que macrocosme et leurs destinataires et utilisateurs (chacun en leur

sphére d'individu) en tant que microcosme.

Ces "SIGWLX'" sont signaux critiques et critique de signaux. Un pa-
reil enchevitrement de formes (colinéarité-—chevauchement) apparait initialement comme satelli-
te imaginaire ou sonde spatiale au devis fantaisiste. Une volumétrie amenée par le modelé. la
texture et le chromatisme (des nuances du blanc au gris et au noir sur fond ocre) évoquent le

métal,donnant du méme coup une apparence quasi sculpturale.

D'entrée de jeu, ce qui est dénommé 'SIGNAUX" s'offre paradoxale-
ment au regard comme une entité complexe, une véritable mélée fomentrice de confusion plutdt
que de transmission directe et claire. L'auteur semble vouloir mettre sérieusement en doute
le beau grand systéme commumicatiommel supposé adéquat et efficace: encodage-code-décodage~
bruit-redondance-source—canal-transmission enfin, tout le mécanisme super-technologique
dévolu & 1'échange de messages: téléscripteur,télex,téléphone, télévision, satellite, anten~
nes paraboliques, etc...sont ici ouvertement parodiés. la formule physico-magique des Shan—

non-Weaver censés mesurer exactement le rendement de 1'information: H= —[p,log Py* Py log P,

+eeeaeeur p log pn] ou H=Ep, logp, ,passe du c6té des utopies.

Distribution formelle erratique, tension, scansion, rythme et
ruptures de rythme conférent un dynamisme au bdri figural. Entropie vs néguentropie sont
a l'affie:

"L'accroissement d'entropie correspond & un accroissement

du désordre. Une diminution d'entropie (c'est-a—dire ac-

croissement de néguentropie) correspond a un accroisse-

ment d'ordre et une certaine quantité d'ordre pent

étre considérée comme une certaine quantité d'informa-

tion." (1)
On aurait une loi générale de conservation sous la forme d'une conservation de la somme: né-
guentropie plus information. Bien que cette loi se rapporte & l'évolution de 1'univers
(point de wvue physique), elle est bien prés de convenir au domaine de 1'information-commu-
nication. Un changement de signe pour l'entropie serait idéalement une solution & ce chaos
de 1'information (surinformation—désinformation). Est—ce 13 le discours que tient implicite-
ment R. Giguére? Le jeu de formes élaborées dans un espace pensé en termes sociaux, espace
qui, tel qu'occupé dans la lithographie est & tout le moins dysphorique tout en insinuant le

polémique.

Prenons une définition de la communication qui s'inspire du mo-
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dele cybernétique, le langage y étant entendu ainsi:

'une structure {déale & support physique (graphique, acoutis-
que, électrique, etc...) permettant la cormunication d'in-
formation & travers un systéme de codage, de transmission
et de décodage.” (2)

D'aprés les textes sur le méme théme,c'est & ce secteur particu-
lier de la comumication que 1'auteur référe; les signaux du type: gestes, sémphore, norse,
codes divers (de la route et autres signalisations, pancartes, affiches,etc...) ne seraient

pas impliqués directement.

Comme nous sommes en voie d'interpréter cette image, nous ne sau-
rions éviter de considérer avec 1'échange lui-méme, les effets de cet échange sur les destina-
taires.Avec J. Bertin, nous nous demandons si nous -devons aller

"ers une logique de 1'information qui consisterait a trou-

ver un royen par lequel 1'homme peut appliquer au plus
grand ensemble possible d'observations le nombre limité
d'instants de perception dont il dispose &u cours de son
existence...Nous sames devant un probléme de la formali-
sation et de la réduction de 1'information pléthoriqee mo-

derne, La réduction logique serait 1'objecitf & atteindre."
3 ,

Devant 1'universel reportage vu et entendu quotidiennement. quelle
peut étre l'attitude du destinataire envahi d'autant d'images et de mots ? R. Giguére agit ici
come "intercepteur''(au sens ol l'emploie Michel Serres in Hermes, La Communication 11 )
dans une image surdéterminée, il capte le systéme commumicationnnel avec ses avatars et invite

a la vigilance.

Les signes sont le support indispensable & l'information. Selon
F. De Saussure, les signes constituent un rapport entre des manifestations physiques (mots
parlés, écrits. gestes, dessins, etc...) et des concepts; la manifestation physique étart le
signifiant et 1'idée, le signifié; le couple étroitement uni forme le signe. R. Giguére dé-
ploie des signifiants et leur joint des signifiés ; leur apposant le titre 'SIGNAX", il con-

centre ou rend encore plus discernables ces signifiés que sous-tend 1'élaboration iconique.

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

les Arts giguériens. Or, "SIGNAJX'' est avant tout métalangage c'est-3-dire une réalisation

graphique dont 1'iconicité contient dans sa fonction contrastive (image de confusion vs titre:
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message clair) une portée critique indéniable. "'SIGNAUX'" est un des grands signes parmi
les productions signifiantes iconique /linguistique de R. Giguére; une lithographie entre
dans un rapport intertextuel avec des écrits (ce qui se retrouve fréquemment dans l'oeuvre

de cet artiste-poéte) et, l'analyse en cours démontrera que tant le langage que 1'image y

servent une seule cause.

Ce qui nous conduit & appliquer 1'hexagone logique de R. Blanché
qui a le mérite d'inclure tous les "aliquis''; ainsi les postes les plus problématiques quant
aux affects possibles causés par une information surabondante chez les destinataires seraient

comblés en posant de cette maniére l'hexade compléte suivante:

e o e e e P U N P T

aphobie

i ee~+ a-== =~ aphilie

O
f

apathie S

N'est—ce—pas en effet la signalisation avec tous les affects
qu'elle entraine que R. Giguére veut plausiblement signifier. Ces "SIGNAUX' nécesssitent
des interprétants plus conformes que les simples contrastes bipolaires. En utilisant les
deux termes qui complécent si adéquatement la structure quadratique traditionnelle (carré
d'Apulée) soit, les postes U et Y qui s'ajoutent a la tétrade AEIO, nous mettons en présence
toutes les catégories d''états (passés, présents et virtuels) qu'est susceptible de provoquer
1'hypersignalisation caractéristique de notre époque. Tant de sollicitations visuelles, au-
ditives peuvent &tre accueillies favorablement (philie A) ou susciter de la répulsion (aphi-

lie 0). En d'autres cas, elles effarouchent, saisissent, font peur, (phobie E).
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Quand elles ne sont pas trop appréhendées, c'est qu'elles seront plus faciles a assurer,

a contrdler (aphobie I). I! arrive qu'elles déclenchent ume passion qui pousse parfois
1'engagement, par exemple, aprés le visionnement d'une émission sur la famine en Ethi .pie,
quelqu'un entreprend des démarches pour adhérer a 'Médecins sans frontiere'. ce qu'il a wu
et entendu, il 1'a ressenti, vécu de l'intérieur (pathie U) Mais, trop souvent, le destina-
taire sombre dans 1'indifférence, l'imertie, 1l'indolence (apathie Y), il demeure insensible,
se désintéresse. Cette derniére attitude provient d'une impuissance face aux imnombrables
faits cruciaux tels: bombardement journalier en un point chaud ou l'autre de la planéte,
gréve hebdomadaire en sa pr&pre contrée ou ailleurs, déclaration de guerre ou menace d'agres—
sion presque mensuelles, crise du pétrole minutieusement organisée armuellement ou selon le
bon vouloir de quelqu'instance éconamique, cortége aberrant des miséres du Tiers-Monde dé-.
filant a coeur de vie au petit écran avec en prime, la mise 3 jour réguliére de 1'état de

pollucion du globe.

Une multitude d'informations submergent donc le citoyen, bon
nombre d'entre elles le concernent au premier chef ou 1'impliquent expressément (baisse des
devises, hausse des taxes, inflation, taux d'intérét, qualité de 1l'air et de l'eau...). Et,
que dire des inplacables enquétes quand, urme fois les reins et les coeurs "sondés", on ren-
wie au peuple des dommées statistiques et qu'on insiste pour qu'il les recoive comme étant
le refler assez exact de sa pensée; ces mises et remises en ordre des valeurs et idéologies

en mutation devant étre infaillibles et hors de tout soupcon.

Aprés une pragmatique revue discursive découlant nécessairemet
de la formulation hexagonale, nous amenons maintenant une autre formalisacion logique qui
loin de rester étrangere aux 'Structures intellectuelles” de R. Blanché, s'y arrime plutdt
bien. P. Boudon a scientifiquement imvestigué la motion de lieu. Nous avons plus haut défi-
ni "SIGNAUX'' & 1'instar d'un topol ou lieu de sens a la fois construit par l'imaginaire et
€difié sur le réel. Symboliquement.l'artiste braque devant nous un appareil giratoire sur-
réaliste, engin fabuleux, réseau complexe aux canalisations si concentriques qu'il devient
peu compatible avec 1'appareillage super-technologique a travers lequel cheminent les tor-
rents d'information. L'émecteur mvstére de R. Giguere vaque quelque part dans l'espace; un
seul critére permet de lui conférer une échelle quelconque, il s'agit de la petite piéce
esseulée, en retrait, elle pourrait étre une partie détachée du tout (conséquence d'un bris
mécanique ? ) ou siruler un récepteur situé plus bas...Nous reternons cette derniere possibi-

licé.

Auiourd'hui. l'espace est habité par une incrovable quantité

Nes
N>




de stations émettrices et d'objets captateurs de signaux, (codes divers: visuels, verbaux
etc...); en some, l'espace est balayé de signes. Il s'ensuit ume incessante diffusion de
messages. La terre est enveloppée d'un grand ensemble macroscapique, elle roule entourée
d'un filet géant qui l'ausculte, l'érreint et bouscule plus ou moins la sensibilité de

chacun des destinataires compressé dans son microcosme d'individu 3 in-former.

Si on comprend la cosmogonie come terre, lieu des hames et
espace traversé de signaux soit, un des sites les plus inportants ou s'effectuent technolo-
giguement leurs échanges, la lithograpnie "SIGNAUX" concrétise le dilemme suivant: destina-
taire (chague individu pris un par un, '‘microcosme') confronté & la '‘rasse médiatique’ (ceci
est plus qu'un jeu de mots) macroscopique qui le domine d'en haut. On sous—entend ici que les
avtres genres de signaux qui vovagent ou se manifestent sur ou sous-terte (cable-fibre opti-

Qque) ne SONC pas en cause.

Conformément & la théorie mise en place par P. Boudon, notre =é-
thodologie vise 5 prendre en compre tant le socius que le symbolique. le signe (image étu-
diée) est contenu de signes pluriels. L'iconicité n'est pas strictement un procuit des rap-
ports irranents a la représentation picturale, elle est en outre 1'articulation avec d'au-
tres inszances et cela, simultanément. Car 1'information renferme, pour une borme part, les
discours institutionnels (politiques, idéologies), c'est donc dire que 'SIGAUX" conjoint
topique et iconique.le lieu de diffusion est représenté par 1'iconique {motif graphique émer-
gé du fond) et ce lieu de représentation situe la provenance du discours tenu (topigue) dans
et a propos de ce lieu. Métalangage et méta figuralité puisqu'un signal, un signe (image-titre
et lithographie) sont 13 pour montrer des signaux et parler de ce qu'ils transportent. L'i-
mage arbore d'un seul temant les signaux visuels et sonores; le site aérien, 1'acmosphére
mécéorclogique—~osmique ol virevolte 1'artéfact concu par l'artiste laissent supposer le
transport d'ondes. La parcelle retranchée du tout réfere au monde qui 2 les pieds Tur terre,
l'oreille tendue et 1l'oeil cunvert. Il faut bien sir distinguer 1l'espace social ou les messa-

ges sont regus et l'espace d'ou ils sont diffusés.

Selon Guy Rosolato, le symbolisme est signe transmué' (5) et
avec P. Boudon, nous ajoutons que '1'iconique est un appareil symbolique' (6). La grawure
présente un artéfact parodiant le systéme signalatoire d'ume technologie sophistiquée. Le
satellite imaginé n'offre pas la rigueur, la cohérence att:ndues d'un véritable dispositif
comunicationnel. L'auteur introduit alors une parole critique par une transmutation de sens;

il le fait au moyen d'ume configuration qui stipule la confusion; pareille antithése image/
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titre justifie le décodage microcosme/macrocosme, décodage que mous formulons a 1'aide

de quelques éléments extraits de la grammaire 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 implici-
te d'un point de vue, planéarité comme rabattement, superposition, enchainement, élémentari-
sation/totalisation de la figure, abstraction relative d'un contexte. Les motifs ou figures

percus sont composés de propriétés élémentaires: points, lignes, région (surface). (7)

Il y a passage de signes et signe de passage. Commengons par é-
lucider la figure de rhétorique qui active l'image, c'est-a-dire celle qui marque un trans-
port ou transfert (cf. signe transmué, symbole), donc métaphore ou croisement d'ensembles.
La figuration qui nous intéresse opére cet échange ou substitution de parties d'ensemble
3 parties d'ensemble; n'y reconnaissons-nous pas comme éléments décodables des cylindres ou
canaux qui bientdt se métamorphosent en instruments de musique (trompettes). L'orchestre ima-
ginaire vaudrait-il pour le bruit dans la transmission des messages de méme que pour la re-
dondance nécessaire car, plusieurs de ces formes se profilent autour de la fantaisiste mécani-
que. L'embouchure des trompettes s'évase, l'une d'elles se couvrant d'unme sourdine 3 moins
que ce ne soit d'un bouclier. Ce croisement d'ensembles, cette métaphore peut se formuler
corme suit: Ei X Ej (8). EE serait le symbole méta-opératoire pour désigner 1'illustratior:
comme telle alors que Ei’ Ej, Ek,....seraient les différentes parties de ce grand ensemble F:.

Quant au rapport microcosme/macrocosme, il se résume de cette
maniére: Ei X %. (8). En termes de lecture d'image du point de vue des signifiants pictu-
raux, le grand endemble duel fait de lignes, de points, de vides et pleins est dans une posi-
zion dominante comparativement au mini-ensemble (objet en retrait) vacillant dans les loin-
tains, ce dernier est un microcosme pendant que la principale figure est un macrocosme.

C'est un duo disproportionné dans lequel le plus gros imstrument 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' litho—
graphie, produit de 1'imaginaire en référence au réel (satellites, technologies communica-
tionnelles, émetteurs divers de signaux). Ce symbolisme reconduit la représentation en lieu
spatial (macrocosme) et laisse i cette représentation la connotation de complexité qui ren—
chérit & 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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limitée d'intégrer l'inmense conteru informatiomnel et, a fortiori d'y réagir, il est cam-
pressé dans son microcosme. Ici on rejoint 1'hexade logique de R. Blanché (cf. les six pos-

sibilités d'affects).

Prenons maintenant X et Y comme termes médiateurs de deux régions
de 1'espace: X, pour l'interne, le destinataire; Y, pour l'externe, les signaux. Les formali-

sations qui suivent sont transposées des lieux sacrés (9) aux média.

Le fait de se disposer & recevoir l'information, disons le seuil
de tolérance qui est médiation nécessaire de 1l'interne et de l'eaterme serait: XY. Le fait
de se fermer 3 toute réception d'information est une négation de la médiation et s'exprime
par 1'indifférence ou 1'écoute distraite quand Ga ne va pas jusqu'a la non-écoute ou a2 l'ac~
tion pure et simple de fermer 1'appareil utilisé (radio-TV.), une négativité qui se note com-

me ceci: XY. Les conséquences sont les suivantes:

soit =m——————=> X § Y

disjonction exclusive de 1'interme et de l'externme;

le destinataire omet de s'informer, ferme tout récepteur.

el

s0it M Y =

négation de 1'un des termes, l'externe pour l'affirmation
de l'autre, l'interme;

le destinataire s'informe et se réfugie dans son quant

a soi.
Il y a symétrie :
XY <= =

quard le destinataire s'informe, laissant les média
1'inonder d'images et de mots, quand non seulement il
capte le courant comumnicatiormel mais qu'il porte

vraiment attention 2 ce qu'il véhicule, s'y intéresse.

Venons—en 3 1'information adéquate vs 1'information non adéquate

(surinformation—désinformation.
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X' et Y' symbolisent alors l'information diffusée par les grandes agences internationales.

X' et ' symbolisent une information manipulée qui induit la désinformation:

X xv —-———-—-——-——~—~—-———-——> [ signifie une non—disponibilité du destinataire, un désin-

Y% téressement voire une méfiance chronique a l'égard de
1'information-désinformation; donc, absence de médiation
véritable.

Instances différenciées:

X = Média (signaux)

Y = Destinataire

v = jonction

vs = disjonction-exclusion

X' = x'' (intériorité) si les signaux adéquats sont corvenablement diffusés et effectivement

requs,
* =y (extériorité) si il y a refus catégorique ou indifférence & 1'information-parce que

~4
]

jugée comme étant souvent défigurée, inadéquate, manipulée.

Dans 1'oeuvre d'art "SIGNAUX", couleurs et graphisme s'associent pour dormer une plastique.
Ce grand ensemble-représentation  propose une réflexion sur 1'activité signifiante visuel-
le-auditive (surtout télévision/radio). lLa lithographie en tént que telle, diffuse une infor-
mation nouvelle i propos d'un secteur du monde, celui de l'Information. Métalangagiére, la
réalisacion plastique est construction d'un artéfact valant pour une imaginaire station émet-
trice. Ce stratagime appelle un rapport d'inclusion/exclusion dans la mesure ol des signaux
émis par cette station ( qui représente toute station émettrice existant réellement) concer—
nent directement le destinataire ou l'incluent (une possibilité que nous formulerons par la

suite en domnant un cas précis) formalisé, le rapport devient ceci:

x [ destifataire 7Y "SIGNAUX" (lithographie) ] ....i ....[ destigat:aireCsigrr\amc ly

H

contient

est conteru
indice de l'imaginaire

indice du réel

2

C
i
r
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Nous avons 13 le rapport imaginaire (oeuvre analysée) / réel (problématique que cette gravure
expose) et le rapport physique du sujet(microcosme) & un lieu dé 1'écoute et du voir (macro—-
cosme):

X

domaine irmerériel (ou de fiction) lithographie,

y = domaine matériel (ou de réalité) 1'information au sens large

Pour chacun, il existe une relation de dépendance:

—
”

[y

<

ou x{y]

Dans le cas premier, les signaux sont inclus dans le champ d'action du destinataire, il les
voit, les entend (IV et/ou Radio). Dans le second cas, la parenthétisation est valable si les
signaux véhiculent des informations audibles qui impliquent le destinataire ou des informatioms
vicuelles (images télévisées) qui le représentent, exerple: lors d'ume gréve, un ouvrier enre-

gistire une entrevue montrée ensuite aux Actualités, extersivemsnt, ce dernier se trouve a éetr

la personnification de tous les autres emloyés confrontés au méme probléme social.

Revenons au fonctiomnmement de 1'image; le rapport de dépencance
g L s . s \ s . ) :
se corplexifie quand on vise a symboliser entierement le lieu de représentation el comme lma-
ginaire (de fiction) et come lieu d'ou parle l'auteur, c'est—a~dire 1'inscriprion et la

transposition de son message dans le réel:

. X 1 . P . R - I .

X [ descifataire | 'SIGRAX'", lithographie ... .... [sigraux_ destinataire Y
: = indice du rapport imaginaire, tel que présent dans la gravure.

r = indice du réel tel que décripté dans l'analyse. (10)

La représentation, production plastique, fruit de 1l'imaginaire.
est du cBré de X (domaine immatériel), le destinataire, ici, le spectateur devant la litho-
graphie, entre dans un rapport avec les signaux imaginés par R. Giguére. Une relation s'éta-
blit avec le domaine macériel Y quand, en cours d'analyse, les "SIGNALX" sont identifiés com
me référence au systime d'information (sens élargi), donc signaux réels effectivement en rela-
tion avec le destinataire qui les regoit, les soupése ou y est, c'est—a-—dire fait partie d'un
reportage (Racio/TV) ou quand indirectement inclus, il voit et/ou entend un de ses semblables

opiner sur une situation qui le concerme également.

Les parenthéses indiciées ( i = imaginaire) et (r = réel) facili-
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tent le transport sans ambiguité apparente, des rapports appartenant 3 un domaine dans 1'au-

tre:

“r-g

. ) )
ceees tdestinataire [ "SIGNAUX", lithographie [destinataire] j Y

"L'image lithographiée (tableau) est la contraction de deux rapports, l'un appartenant au
monde réel (le tableau est un objet mondain) l'autre, 3 un monde imaginaire (il est de l'or-

dre de la représentarion), les parenthéses signifient ce double rapport pour une méme expres—

sion." (11)

"SIGNAUX'" est vraiment a ranger dans la catégorie des signes; nous
1'avons d'ailleurs désigné comme un des grands signes parmi les travaux de R. Giguere. Le ta-
bleau (lithographie) est matérialité, il n'est que support objectal d'un monde figuré (fictif
puisque seulement désigné) mais, par rapport i une réalité de ce monde, il n'est qu'une fic-
tion planaire, projection immatérielle d'un monde matériel, attestable par sa présence. Il
s'agit bien d'une double inscription qui ne nous permet pas de l'enregistrer univoquement
dans un domaine ou dans 1'autre. La distinction ainsi faite par P. Boudon entraine ume opti-
que renouvelée qui pourrait 8tre fort utile aux spécialistes de 1'Art contemporain dont on
sait qu'une de ses caractéristiques est d'aborder la peinture en voulant avant tout parler
de peinture. Les ardents défenseurs de la planéarité et des effets purement chromatiques y

trouveraient 13 un argument de base.

Voild comment, allusivement aux officiants du rituel de 1'Infor-
mation, il nous fut possible de transgresser le domaine du sacré pour entrer de plein pied
dans la problématique des signes et signaux, démarche qui nous a obligé a transposer cette
logique ou instrument théorique d'abord conue pour appréhender 1'ensemble des lieux a 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 Communication; ceci, parce que nous avons considéré tout appareillage technologique
imparti & la commumication des signaux comme source macroscopique d'ou émanent les informa-
tions; plausible interprétation, étant donné qu'une grande part des messages télévisuels em-
tre autres proviennent maintenant d'une ingénieuse poly-structure émettrice spatiale (satel-

lites).

Le style de figuration surréaliste. notamment les trompettes
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bruyantes et redondantes, les microphones ou ce qui en tient lieu, les antermes paraboliques
miniaturisées. les cylindres-canaux enfin, toutes les circonvolutions qui miment la diffici-
le percée informationnelle font que les "SIGNALUX'" illustrent @i plurisensoriel (somore-visuel)
et du pluridimensionnel (sans frontiéres). De par ces derniéres particularités, les signaux
imaginés par l'auteur coincident avec une vision macroscopique (englobante) de 1'Informatiom.
Il allait de soi de les aborder comme parodie des signaux réels et partant, comme discours
critique, vu les aspects dysphoriques qu'ils suggérent avec une bonne dose d'humour. Les

"SIGNAUX'' sont une fiction surréaliste et pourtant, ils s'accordent au réel.

Intertextualité

"A la tribune des augures, c'est la mandragore
qui régne. La racine des maux reste 3 détruire.’
Extrait de Signaux, FVF p. 49

Tout de suite nous constatons que les augures et la mandragore renforcent
l'allusion que nous faisions aux officiants qui président a nos rituels communicationnels,
(radiojournaux, téléjournaux, émissions d'affaires publiques...); ils prédisent, énoncent,

annoncent , dénoncent et commentent les faits de société qui surabondent dans l'actualité.

La mandragore, plante stupéfiante ou soporifique ( y aurait-il un lien &
établir entre elle et les apathiques spectateurs et/ou auditeurs endormis devant les flux et
reflux de nouvelles ? ) donne dans le méme ton que la lithographie; les deux, image et texte

érettent des signaux avertisseurs.

Par la magie de l'écriture automatique, l'auteur a su tirer du premier énoncé
portant sur le régne d'une plante par ailleurs fort utilisée en sorcellerie, la seconde propo—
sition qui se trouve dans la suite logique de la premiére; par association libre, de la plan-
te on va jusqua la racine. La mandragore a justement de curieuses racines et, la lithographie
"SIGNAUX'' "'émettait'' également par le truchement de prolongements adventices ou sorte de vé-
gétations nuisibles: trompettes et autres excroissances qui paraissaient avoir poussé toutes
seules. Analysée de cette maniére, la deuxiéme proposition :'La racine des maux est 3 détruire',
voit son sujet ''racine'' prendre une valeur aussi figurée (texte) que figurale (image-gravure).
Sans compter qu'entre maux et mots, il y a place pour un trait d'esprit a connotation lexicolo-

gique (racine-radical/mot).

De toute évidence, cette phrase lapidaire est assez proche du message dé~
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tecté lo=s de 1'érude de 1'image "SIGNAUX" & savoir, qu'une vigilance nécessaire doit accom-
pagner pléthore d'informations et que, comme "la racine des maux est & détruire', tout spec-
tateur-auditeur, une fois in-formé, se doit de réagir puis d'agir sur son monde dans la mesu-

re de ses moyens, ex: éviter tout geste pollueur dans son milieu immédiat...

Nos considérations a propos de la gravure '"SIGNAUX'' rencontrent
donc une affirmation poérique de l'auteur qui ajoute pertinence 3 ce que mous avons identifié

come éléments significatifs distribués dans la représentation iconique.

Autre coincidence, le vocable 'tribune'' accentue la position do—
minante des dits "augures''; de nos jours, il est couramment admis que 1'Information (au sens
large) détient un réel pouvoir, le quatrisme, dans la société. Bonnes ou mauvaises augures,
ce court examen de Signaux (texte) prépare la fin de l'exercice intertextuel qui commaitra

son apogée avec les concises déclarations de R. Giguére intitulées: "Signaux inutiles"

SIGNAUX INUTILES

" On signale depuis longtemps un satellite nuisible
un autre non moins nuisible mais invisible celui-
13, enfin un anneau qui brise tout élan. On signa-
le d'autre part les innombrables avaries qu'a su-
bies notre planéte en cours de route. Ne sachant
plus ol vivre, quoi réparer, quoi détruire, nous
laissons tout crouler."

AP, p. 133

D'abord une situation spatio-temporelle précise: une signalisa-
tion qui n'est pas récente, elle date puis, un objet 'spatial' et spécialement inadéquat.
.....'un autre non moins nuisible mais invisible celui-1a', voild un contraste frappant qui
dorme & penser que le nuisible est souvent imperceptible. ....."'enfin un amneau qui brise
tout élan.'' Dramatiquement, le point (signe de ponctuation) tombe du méme coup que l'élan
brisé, cette phrase dénote l'accablement, exprime le malaise provoqué par quelque chose
qui empéche de bouger. qui encercle......'On signale d'autre part les immombrables avaries
qu'a subies notre planéte en cours de route.'" Ici, un constat & teneur historique/géophysi-
que, une prise de conscience deux fois astronomique elit égard a ses proportions come a sa
référence explicite au cosmos; la belle planéte bleue voyage en tournant et s'endommage,

s'ablme au tournant......'Ne sachant plus ou vivre o1 réparer. quoi détruire (il y a
s p : p

bien la 'racine des maux''...), nous laissons tout crouler.' Surprise syntaxique, du '‘on"
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impersonnel et tristement désemgageant, l'auteur passe au '‘mous'' collectivement engageant.
Ce fameux ''on'' est bien caractéristique de la maniére avec laquelle des individus trés dé-
tachés répetent les nouvelles entendues dans les media: ''on signale,..on a annoncé que...'"
De ce 'on'' si tardivement implicatif au 'nous' d'un tel aveu d'impuissance, il y a la place
occupée par 1'écoulement du teps, ce teps qui a permis & l'indifférence de s'infiltrer in-
sidieusement. Conséquences: plus d'espace pour vivre, innombrables bris auxquels on ne sau-

rait remédier, des choses dont on ne szit lesquelles améantir (habitudes acquises) et, irres-

ponsabilité flagrante, "nous laissons tout crouler

Ces quelques phrases succinctes réumies dans un petit paragraphe
sont d'une densitée hautement significative et elles résument plus que jamais la concition
rondsine, l'existence huraine devenue aussi peu rassurante que précaire. Jadis, les augures
informaient le peuple d'un cataclysme éminent, aujourd'hui, on signale seulerent, dans l'an-
tiquité, les oracles avertissaient, incitaient 2 la prévoyance, meintenant, on signale sim-
plement. On peut supposer que l'information conterporaine avec ses quzlités d’instantanéité,
d'universalité améne une contradiction insurmontable: plus on est abondamrent in-formé, moins

on s sent concerné.

R. Giguére émet des signaux écrits qui ressemblent 3 ses signawx
gravés dans une image, ils sont les ums les autres aussi critiques en exprimant un profond
désarroi face aux flots de signalisations inutiles qui n'arrivent pas a mobiliser les popu-
lations.Son message est aussi urgent dans une forme d'expression que dans sa corcllaire,
et, il est mzlheureusement fort applicable aux événerents actuels. Encore, des informations
parviennent en chaque coin du monde, encore, elles semblent provenir de satellites nuisibles,
car elles n'ont pas 1l'inpact qu'elles devraient svoir, souvent, elles ne demeurent que d'ano-
dines signalisations. On signale que la planéte est en danger (pollution, guerres, réserves
nucléaires, miseres, révoltes...) mais 1'indifférence, l'apathie (cf. hexade logique, R. Blan
ché) perdurent pendant que la terre et ses terriens s'engluent dans un marasme sournocisement

destructeur.

Si les "SIGNALX" lithographie éraient d'une facture surréaliste,
le texte“Signaux inutiles est, dans ume certaine mesure, extrément réaliste. Leur resserblan-
ce réside au niveau métalangagier. En un premier cas,des signaux représentés dans un appareil
imaginaire induisent un discours critique sur les signaux (sens générique: communication de
masse). Dans le second cas, des mots (signes) forment un titre qui condense une opinion :

.

"Signaux inutiles'. Ce jugement sévére surplombe un paragraphe faits d'autres mots (signes)

qui formulent ume pensée sur les signes et signaux: 'On signale...''Cetze pensée prenc 1'aspect
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d'un avis sérieux par rapport au probléme communicationnel et surtout quant a son implication
dans la borme marche du monde. Il y a ressemblance dans la déduction regrettable qu'entrainent
les deux productions: l'apathie des destimataires devant la multitude de signaux provoquera
leur perte: parmi les signaux utiles (information adéquate) et les signaux inutiles (ils peu-
vent le devenir quand il y a surinformation et désinformation) , les destinataires sauront-ils
éctre vigilants ? Emettre un signal c'est manifester l'intention de commmiquer. L'auteur avait
quelque chose d'important i commumiquer & propose des signaux (entendus comme ces instruments
dont la fomction est de transmettre des messages), il a donc utilisé différents types de sigmes

(iconiques/linguistiques) et a réalisé sa commmication par des ''SIGNAUX" écrits et gravés.

R. Giguére nous a transmis des signes de signes qui sont signes

des temps.
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CONCLUSION

Théoriquement, les principaux concepts de la pensée sémiotique,
sont le signe, le sens et la communication. Avoir abordé 1l'oeuvre de R.Gi-
guére, c'est étre allé & la rencontre de ces trois él1éments. 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 1'appellation "pré-
textes' démontrent une concordance explicite entre scripturalité et pictu-
ralité. Comme ces ressemblances sont scientifiquement observables, c'est a
ces formes expressives que nous avons consacré nos analyses. Si nous avons
privilégié 1'étude de telles manifestations esthétiques/poétiques, c'est
qu'aprés avoir passé en revue l'ensemble des productions giguériennes, nous
constations une évidente prépondérance de faits artistiques qui réfletent
une certaine ambivalence dans l'application des codes langagiers et pictu-

raux.

Le Podte-Artiste rassemble ce qui se ressemble 4 la faveur des
thématiques qu'il développe; des thémes 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 poéme (méta-

phores, métonymies, etc...) et/ou dans une élaboration graphique/picturale.

Ce Mémoire est donc axé sur les ressemblances plutdt 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 & ces sujets. (Cf. L'enjeu

des codes, chapitre 1,)

"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

(1)
Notre hypothése de départ se présentait comme suit:

"Le travail de Roland Giguére est une
apologie de 1'image; c'est un solo de
1'imaginaire qui se donne & voir et se
préte i entendre dans un duo de la re-
présentation.”

Arrivée en fin de parcours,nous ne pouvons que maintenir cet-
te affirmation premiére puisque dés le commencement de 1'étude, le poeme
"Faire terre" s'affirmait déja comme un grand ''texte' du monde alignanht ses
versets au gré des images soudainement apparues, la poésie, ce langage in-~
finitisant, laissant transparaitre toute la disponibilité imageante aussi

préte a surgir du fond d'une page blanche que d'un support approprié au

dessin, a la gravure ou a la peinture.

C'est & cerner l'enjeu des codes par le biais d'études compara-
tives et de rapports intertextuels que nous sommes parvenus a2 mettre en lu-
miére un lien de parenté incontestable entre le poétique et la plastique/
graphique. Chez R. Giguére, un filon,.une clef ouvre et oeuvre aux signes,
c'est 1'image: l'iconicité pour l'aspect figural 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.

"Clest la découverte de Freud qui donne

3 1'opposition du signifiant et du si-
gnifié la portée effective ol il con-
vient de l'entendre: a savoir que le si-
gnifiant a fonction active dans la déter-
mination des effets ol le signifiable ap-
parait subissant ses marques en devenant
par cette passion le signifié." (2)

Cette constatation de J. Lacan vient éclairer le cheminement
théorique qui nous a amenée & décoder un sens plausible & travers le ''tex-
te" (entendre ici l'acception que préconise R. Barthes) de R. Giguére..
Notre titre général voulait justement donner la temeur exacte de notre dé-

marche; il s'agissait bien de procéder a une "levée de signes" dans une
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oeuvre dont nous espérions montrer la principale caractéristique, c'est
4 dire sa forte orientation sémiographique. Notre derniére assertion
prend valeur d'un complément qui se greffe naturellement sur 1'énoncé de

notre hypothese.

J. Kristeva et J. Lacan vont d'emblée & la source de sens dé-
couverte par S. Freud. G. Bachelard et G. Durand puisent au donné archéty-
pal colligé par C. Jung; d'aprés eux, les archétypes devraient &tre perqgus
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 & une conscience
non-médiatisée et de ce fait, rejoint 1'infini et conduit & une identifica-
tion plus intime & l'universel. L'image opére selon une dialectique du
conscient et de l'inconscient, elle atteint donc le "statut" d'un instru-
ment de révélation et de conquéte de soi. G. Bachelard la décrivait comme

“une faculté de surhumanité.' (3)

A travers le déploiement poético-esthétique qui nous a intéres-
sée, nous avons vu combien 1'image savait :étre le lieu de la genése 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 "poelen'" a rempli une fonction de gnose.

Avec R. Barthes, nous ne pouvons que souscrire a l'idée d'une

rhétorique générale déjid présentée par Freud et Lacan:

"Il est probable qu'il existe une seule
forme rhétorique commune par exemple
au réve, a la littérature et a 1l'imageV

(4)

11 efit été souhaitable de pouvoir nous appuyer sur une théorie
esthétique qui rende compte des relations existantes entre les formes, les
images et le langage; malheureusément, il ne se trouve pas un tel systéme
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 1'in-

conscient dans l'activité créatrice (Cf.'" Faire terre”,"Roses et ronces'')
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tandis que par la logique formelle, la théorie des ensembles (R. Blanché,
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 a
une lecture sociale, notamment dans le cas de réalisations scripturales/ F

graphiques ("Signaux": lithographie et textes sur le méme theéme).

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 & la compréhension d'un ensemble (trilogie:
“Miror''-Récit/premier portrait/deuxiéme portrait de Miror) de productions
signifiantes qui a la particularité d'obéir "artistiquement' au fonctionne-

ment logique du signe tel que décripté dans le systéme peircéen.

Nous ne pouvions conclure sans effectuer ce bref retour sur les
théories qui ont alimenté nos réflexions car, vouloir procéder a 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 fidéle & 1l'oeuvre qui,el-

le, se trouve constamment guidée par sa ''figure de proue".

Cette production, nous arrivons maintenant & la définir comme

une étonnante entreprise sémiographique. Plus haut, nous insistions sur l'im-

portance des rapports consubstantiels entre le désir, 1'écriture et la fonc-

tion de l'image, nous remarquions jusqu'a quel point 1'image semble le lieu
de rencontre ol 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. Giguére ne pour-
rait étre considéré comme '"mythographe' Quand on s'en tient au postulat d'An-
dré. Breton selon lequel le Surréalisme serait le foyer d'un nouveau mythe
et quand on se référe au rdéle qui y est dévolu 3 la femme: nouvelle Mélusine
( mythe du féminin issu d'une fable celtique) 3 qui il incombe de restituer
la maitrise du monde sensible afin de compenser la défaillance masculine en
cette matiére, on comprend que toute production de tendance surrealiste
puisse &tre pergue selon une connotation mythographique plus ou moins accen-

tuée.
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Le poéme le plus connu de R. Giguere, '"1'Age de la parole" (6)
est, incontestablement, une manifestation recrudescente du mythe de la pa-
role comme origine du monde. Mentionnons qu'une part du contenu conceptuel
de ce texte (le tittre) 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'aprés—duplessisme.

Il est également justifiable de conférer quelque vertu mythi-
que & une ode pour la muse-femme aimée; en effet, le poéme "Adorable femme
des neiges" (Voir notes, fin du chapitre '"La levée des signes') correspond

vraiment & la conception du féminin telle que pronée 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 mythologisante surréaliste, toutefois, elles apportent maintes preuves
qui accordent une primauté a 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 abime. 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 & propos des phénoménes créatifs
savent structurer un discours sur le fait artistique, sur le signe/symbole
méme et partant, obligent & reconnaitre 3 l'oceuvre sa réelle dimension sé-

miographique; ' s'y soustraire éguivaudrait 3 une dérive "hors-texte'.

Le privilege de l'artiste est de pouvoir exprimer au moyen de
signes, de codes (iconiques-linguistique) et les mondes qui 1l'habitent et
le monde qu'il habite; ses désirs, ses fantasmes, ses révoltes et angoisses,
ses hantises, ses joles, ses ravissements, ses réves et réveries, il les
décante, les confronte au réel. R. Giguére a choisi d'en brosser un tableau

aussi visible (iconique) que lisible (poédtique), 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 a la vitre', avec
ses "miroirs sans tain" (A.Breton, R.Giguére) qui réfléchissent 1l'indicible

et les lieux du dedans, le Surréalisme est un art de transparence.

A ltinstar d'autres Surréalistes, R. Giguére est fasciné par

l'ésotérisme, les phénoménes de voyance, les cartes, la magie, le tarot,l'al-
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chimie, il inclut souvent dans ses textes poétiques des références a 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 1'omnipré-
sence de la main avec ses lignes et ses signes; main qui signe, main qui
trace, elle est métonymie de 1'oeuvre entier, elle travaille & 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 & propos du passé, du présent et du devenir humain
(prose, récit, poésie: "La main au feu" ‘titre d'un Recueil de poémes ], '"La
grande main"[AP 1965], "La main de 1'homme" [1951-1959], etc...) et & pro-
pos du rdle de l'artiste (réflexions sur 1'écriture et la plastique/graphi-

que; nous en citons quelques extraits dans certains de nos chapitres.)

L'imagination acquiert un pouvoir décuplé par la main qui de-
vient par le fait méme un iastrument de connaissance et d'épistémé., La ma-
nualité du Podte-Artiste détient cette capacité: de la main et de ses li-
gnes, son destin s'assigne. Main sillonnée des parcours a 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-
sités et doutances, lignes (dessin) qui s'enroulent, s'élancent, virevol-
tent en leurs reprises sans repentirs, main qui creuse les durs métaux, qui
triture matidres 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. Giguére, les Arts sont un mode d'étre (Cf. Les "Miror"
et leur nécessité de ne pas pouvoir ne pas étre},les "Miror" sont ni plus
ni moins qu'une mesure de 1l'étre),une colncidence 3 soi et au monde. Le Sur-
réalisme tend 3 porter la vie 3 son comble. L'oeuvre de R. Giguére est plu-
rale c'est-3-dire que, le grand nombre d'unités qui la composent répondent
de l'urgence du signe & proliférer. La profusion de ce qui se dit en lui se
concrétise dans divers types d'ouvrages: le poétique va selon les facultés
combinatoires d'une langue en liberté (laisser l'initiative aux mots), 1' 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-
1égié de 1l'activité symbolique; les écrits qui en résultent apparaissent
comme une dialectique permanente entre l'auto-affirmation-et 1'auto-efface-
ment : "pour tout effacer j'avance', avoue 1l'auteur. Une exubérance de sym-
boles font état de l'opération symbolique qui ouvre des bréches, laisse des

passages entre la réalité et 1l'imaginaire.

Néanmoins, l'Artiste-Poéte aspire a une situation de non-con-
tradiction (Cf. le systéme qu'il 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 ol le geste est parole' déclare-t-il dans
le Dialogue entre 1l'éphémére et 1'immobile, MAF,p.l1G7 et sq., ses traver-
sées de l'iconique au linguistique refldtent ce désir. Pour ce qui est de
sa démarche théorique, on sait que lorsqu'un auteur s'y livre, il arrive
infailliblement & une croisée ou le fait de réfléchir sur l'art et l'art
méme, nourris l'un par l'autre, passent au métalangage. Chez R. Giguére,
il y a la langue-objet: ce dont il parle et la métalangue: ce avec quoi il

parle.

11 faut aussi mentionner ses textes en hommage a des artistes
et poétes: Van Gogh (AP,p.112), Bellefleur (FVF, p.127, Dumouchel FVF,p.10,
Genét FVF,p.90, etc...et particuliérement un poéme-cri pour P.Eluard,'lLa
nuit hurle'" (FVF,p 35) souligné d'un émouvant petit collage annongant sa

mort le jour méme & Paris, Journal du 15 novembre 1952,

La main du podte sait préter l'infinie potentialité des images
poétiques; chaque lecteur en conserve un ravissement mais chaque lecteur

dispose a son 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 caractdrs de stabilité, arrétées dans la matiére, elles seront
exposées, imprimées, plusieurs d'entre elles deviendront la propriété d'in-
dividus ou d'institutions, l'auteur les a réalisées et doit bientdt s'en
départir, en dépit du phénoméne polysémique relatif aux images d'art, une
fois acquises par des amateurs, elles risquent d'étre réduites & quelque
(s) signification (s) ou signifiance (s); en définitive, une part des ta-
bleaux, dessins, gravures continueront de signifier mais, seulement ce qu'y

percoivent leurs acquéreurs et leur entourage.
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A la base de notre hypothése, 11 y avait semblable induction
quant au dilemme prét/don relativement aux faits artistiques poésie/dessin/
peinture. Nos analyses en ont exploré les conséquences et nous ont conduit
3 déduire ceci: un imaginaire soliste s'applique & d'innombrables duos de
la représentation en concomitance picturalelscripturale:poémes—ima;es,
poémes-affiches ou en variations sur un théme et/ou co-occurence sur des
thémes communs c'est-a-dire des sujets qhe 1'auteur a voulu développer en
utilisant conjointement l'écrit et la picturalité ou en les faisant inter-
venir l'un aprés l'autre. Ce solo est & interpréter, du moins dans le ca-
dre de notre recherche, en tenant compte de toutes les ressemblances que
nous avons pu observer de maniére scientifique et du méme coup, il impli-

que les données qui ont trait au prét et au don.

Nous sommes donc en présence d'une esthétique composite, elle
s'élabore et, nécessairement, du semblable y apparait, aussi nécessairement,
du différent s'impose puisqu'au moment de la réception des messages, le
poétique déploie des images aux infinis possibles c'est-a-dire qu'il se pré
te 3 de multiples interprétations pendant que l'iconique se donne au voir
et risque de connaitre 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 derniéres réalisations, certaines peuvent étre des
événements esthétiques en eux-mémes (ex: des ‘dessins pour des dessins’ com-
me dans le Recueil "A l'orée de l'oeil" alors que d'autres relévent d'une
série du genre "images 3 dessein' telle '"L'abécédaire" [une lettre histo-
riée manu surréaliste extraite de l'alphabet composé par 1l'intégration du
poétique au dessin] ou encore d'un Poéme-Affiche[maximes traitées par des
jeux typographiques], sorte de '"discours figure" (J.F.Lyotard), sans oublier
les cas d'intertextualité dont nous avons traité au chapitre II1 (huile:
"En d'autres lieux™, tableau & relier au poéme "A la santé des volcans" de

méme qu'id des productions issues de la thématique en cause.

Ces derniers avancés sont une argumentation que nous ne pou-
vions amenée qu'en conclusion; elle entend démontrer qu'une démarche artis-
tique aussi tournée vers l'enjeu des codes, entreprise signifiante a la-
quelle nous avons reconnu une véritable portée sémiographique, ne peut que

rendre plusg difficile et plus complexe toute tentative d'en cerner la visée

globale.
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Diversifiée, l'oeuvre construit pourtant un systéme cohérent
mais, sa publication, sa diffusion(expositions, éditions, livres d'Art,
etc...) sont, semble-t-il, une menace & la cohésion méme qui la définit.
De 13 & affirmer que l'emploi alternatif de deux codes conduise inévita-
blement & une interprétation qui tient du paradoxe (homogénéité initiale
possiblement vouée & 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 l'invitation de Monsieur R. Giguére, 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 reconnalt la "man-iére"
Toutefois, l'enjeu des codes, cette mouvance dans les lieux de 1l'imagi-
naire,n'y a plus cours. De l'aveu méme du Poéte-Artiste, la poésie comme
telle serait temporairement mise en veilleuse, c'est-a-dire qu'il n'envi-
sagerait pas de publier une suite poétique dans 1l'immédiat, pour le moment,
il consacrerait davantage ses efforts & la picturalité (sérigraphie, en-
cres et autres media). 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 ol l'artiste

guette le passage du signifié pour le laisser étre dans le signifiant.

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

couleurs.

Avec la poésie pure, l'immatérialité des images était garantie,
avec la poésie et le graphisme en doublet, 1*immatérialité rhétorique s'ac-
compagnait d'une figuralité concomitante et, dans la production de 1986,
les puissances imageantes sont entiérement 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 a venir le
déterminera. Néanmoins, le type de réalisations que nous avions retenues

pour fin d'analyse ne correspond plus tout & fait au présent artistique de
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R.Giguére. Comment savoir la durée de ce présent, tant de mondes sont en
gésine au creux de son imaginaire.

Typographe, il est "le Maitre des lettres" (7), ce titre de
gloire, il y tiendra probablement longtemps, il ne peut se détacher de ses
matiéres préférées: encre a 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.)

Ces observations faites, il s'avére 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,
l1'étre humain s'est révélé au moyen de sa rythmique fondamentale; gestuel-
le primitive et engramme premier (chora sémiotique), promis 4 la musicali-
té poéfigue.

-Arrivée a la fin de notre étude, nous ne saurions provoquer
quelqu'époché, nous voild guasi forgée de mettre entre parenthéses une part
du savoir auquel mous avons dU recourir afin de mieux comprendre les parti-
cularités d'une oeuvre. Il s'agissait de Surréalisme soit, d'Arts tournés
vers une genése, leur gehése§ c'est dire combien 1'idée d'une rythmique ori-
ginaire couplée aux facultés imageantes dont on connait leur lier avec le
processus primaire qui, lui, régit l'inconscient, constituent l'assise de
nos analyses. Les Arts surréalistes obligent donc A remonter au point de
départ, origine de l'histoire humaine; pour ce faire, ils exigent tout de
méme 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 1'é-
crire, correspond plutét aux prédispositions antérieures au savoir clest-a-
dire & la rythmique naturelle, instigatrice des formes expressives: langa-
ge...poésie,graphique...plastique, aux facultés imageantes de tous temps
abreuvées aux réserves de 1'inconscient collectif et individuel ainsi qu'au
vécu factuel de l'artiste. L'époché s'impose d&s aprés 1l'étude des phénomé-
nes créatifs (surréalisme) cela permet de mieux en saislr 14 portée ontégée

nétique et  phylogénétique.

Nous avons déja établi que l'écriture poétique est un prét a

3
tous pendant que la graphique-plastique est un don a quelques uns, nous

112




UNIVERSITE DE MONTREAL

venons de préciser l'importance d‘une certaine capacité de retourner loin
dans 1'histoire de 1'homme si l'on vise une approche convenable du Surré-
alisme. Dans le systéme giguérien, deux formes d'art coexistent, elles
cherchent & s'exprimer & partir du méme imaginaire. Le Surréalisme in-
duit un rapport au monde grdce & la disponibilité de l'artiste de pouvoir
accueillir et discipliner des flots d'images, gridce & son désir avoué de
retrouver la rythmique originelle et & sa faculté consciemment et incons-
ciemment nourrie de faciliter toute genése, 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.

11 est difficilement concevable de réunir en une seule défi-
nition précise le fonctionnement mental et l'engrenage imaginaire-dépdt
mnémonique sensoriel- influences artistiques-vécu affectif; c'est pourquoi
nous avons considéré chacun de ces points en tant que jalon puis, en tant
que repéres. Nous avions choisi de faire ressortir les ressemblances entre
l1'iconique et le poétique et cela, en évitant d'occulter les différences
incontestables qui se manifestent habituellement dans toute démarche
artistique, celle de R. Giguére incluse (Cf. phénoménes créatifs connexes,

énumération faite au chapitre L'enjeu des codes).

Les concordances que nous avons examinées sont, en quelque
sorte, des carrefours ol se rencontrent tant les facultés imageantes (cons-
cience claire, pré-conscient, inconscient, réves, réveries, souvenirs d'af-
fects) que la propension naturelle d'un Podte-Artiste & 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 apparait
comme un véritable paramétre; notre hypothése parle en effet d'une "apolo-
gie de 1'image'. Ce Mémoire affirme que R. Giguére use des codes pour
transmettre sa vision du monde, signes et symboles s'y encodent et s'y dé~
codent sous le régime de 1'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

cotncidence entre les facultés créatrices et la déhiscence imagique.

Quand nous mettions & jour la trame formelle de 1l'image et
les repéres objectifs qui s'y trouvent ainsi que leur organisation (ex:
chapitre 11: Du pictural), il s'agissait du pendant de la trame rhétori-
que, de la lexis de poémes comme '"A la santé des volcans'. Quand nous
scrutions les aventures de "Miror" (récit), nous y percevions déja 1'é-

ventuelle apparition du personnage (Cf.Les deux portraits de Miror).

Quand nous procédions au déchiffrement de "Signaux" (litho~
graphie), nous étions confrontée a une forme quasi abstraite pourtant sa-
turée de réalité; elle se combinait fort bien aux aphorismes et extraits

d autres textes sur un théme similaire.

Quand nous provoquions une "Levée de signes' (Roses et ron-
ces /Aubépineuse/ Figure de proue') nous croisions 1l'inévitable suggesti-
vité étymologique (CF. Roses, ronces, aubépine), suggestivité qui allait
vite se greffer au sur-significatif-bois-d'ceuvre “"Figure de proue', sym-
bole que R. Giguére rattache a la poésie et qu'il insére ensuite dans

le dessin.

Quand nous faisions état des isotopies, ces manifestations
de cohérence des signifiés dans le discours, nous arrivions 2 une éviden-
ce: chez l'auteur il existe une appréciable tendance 3 faire "Texte"
( au sens édicté par R. Barthes) c'est-a-dire que, l'image rhétorique,
lorsqu'elle se développe initialement, devient susceptible d'entrer dans
une composition picturale, mémement, 1'image (iconique), lorsqu'elle se
déploie d'abord, peut tout aussi bien connaitre une surdétermination dans
le symbolisme/signification poétique. Par rapport 3 ce rdle dévolu a 1'i-
mage, le terme transmutation parait pertinent; ne peut-on parler ici de
fusion entre les étres et les choses ? Presqu'alchimique, 1'image acquiert

une puissance qui permet d 1'imagination de retrouver sa fonction premié-

re.

Notre deuxiéme chapitre exposait la maniére dont l'entiéreté
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de l'oeuvre peut signifier; nous avancions l'idée de réseau de signifi-
cations, nous affirmions que l'ceuvre signifie parce qu'elle fait sys-
téme. Du symbolisme y concourt au donné du sens. Pour R. Giguére, le
signifiant est véritablement substance, il est sa .atiére 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
réflétent les rapports secrets des choses, exorcisent le mal d'étre et
explorent les contrées du dedans. Le fait d'avoir stipulé 1l'interpréta-
tion d'un solo (CF. Hypothése), impliquait déja de confier et de recon-
naitre 2 1'image (produit de l'imaginaire) une fonction prédominante.

Ce Mémoire s'est souvent référé 3 la notion "d'interprétant';
elle est également & relier 3 la quintessence du concept d'image. Ce
n'est pas sans raison que l'application de la théorie tripartite de C.S.
Peirce a pu servir "l'imagerie persistante" (Miror: deux portraits) de
"Miror"-Récit. Les analyses de l'étre-écrit-Miror (Greimas) et des deux
représentations du méme héros (Peirce) sont, ni plus ni moins, que la
démonstration d'une des caractéristiques majeures du travail de R. Gi-
guére soit, ces Arts comme mode d'étre 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 pergu
une "Figure de proue', ce'poelen'" d'une puissante germination. C'était
un grand signe parmi d'autres comme la "main" métonymique, 3 la fois tra-
ces du destin d'artiste et tracements signifiants, comme la "parole"
dotée de capacités démiurgiques quand le poéte la profére, comme les

"lieux'" les plus énigmatiques (l'ailleurs: patrie de Surréalisme).

Dans cette oceuvre, il y a des signes et des qualisignes, par
exemple, le Pouvoir du Noir couplé & la non moins obscure ''lampe d'obsi-

dienne' Il y a les signes autonymes (Frege): 'Miror","l1'Adorable femme

des neiges'.

Qeuvre de contrastes ol la clarté jaillit des ténébres, ol
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les couleurs ont odeur de feu (A Nicolas Flamel, En d'autres lieux), de
terre, de soleil, de corail, de sable et d'herbe (Le trait d'union) et de

forét (vierge).

Dans cette oeuvre, il y a l'humanité hantée de symboles et d'ar-
chétypes (A Nicolas Flamel, Roses et ronces, Figure de proue, etc...), il y
a 1'individu tiraillé & ses frontiéres (Miror, En d'autres lieux...), il y
a le couple homme~femme dont l'amour est toujours incertain, il y a leurs.
salisons 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 brilants,
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 poéme).

Mais, 1'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-
ble 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 sémiologiquefsémiotique, 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 mélés et confondus harmonieusement, leurs codes
défendus et voués aux complicités productrice de la polesis/semiosis, de par
cette traversée incessante 3 travers les signes, nous avons parfois croisé

1'indicible et l'inimaginable.

Roland Giguére n'a jamais fait carriére en tant que sémioticien/
sémiologue, 1l ne se penche pas chaque jour sur la typologie des systémes si-
gnifiants, seulement, son objet, c'est la vie des signes (Les mots vivent,
titre d'un poéme,FVF, p. 85 et sq., De 1'8ge de la parole a l'dge de l'ima-
ge, réflexions théoriques sur ses Arts, FVF,p.ll0 et sq.), son projet, c'est
communiquer, signifier, ses réalisations sont les lieux d'une mise a jour

des mécanismes de la signification, son bel ouvrage est oeuvre aux signes.
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XV

L'AGE DE LA PAROLE

Un vent ancien arrache nos tréteaux

dans une plaine ajourée renaissent les aurochs
la vie sacrée reprend ses ornements de fer

ses armes blanches ses lames d'or

pour des combats loyaux

le silex dans le roc patiente
et nous n'avons plus de mots

pour nommer ces soleil sanglants

on mangera demain la téte du serpent
le dard et le venin avalés

quel chant nouveau viendra nous charmer?
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