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Résumé 

Quel est le sens et la portée des images et des textes diffusés dans les médias?  Voici la première 

question de recherche suggérée sur la page d'accueil web du département de communication de 

l’Université de Montréal. Le présent mémoire vise justement à répondre en partie à ce 

questionnement. Plus particulièrement, nous avons tenté de comprendre comment font sens des 

caricatures éditoriales publiées dans la presse écrite américaine le 12 septembre 2001. En utilisant 

une méthode d'analyse qui jumelle la théorie sémiotique de Charles Sanders Peirce et la 

sémiologie de Roland Barthes, nous avons analysé un corpus constitué de dix caricatures publiées 

au lendemain des évènements du 11 septembre. Nous avons observé la pertinence d’une analyse 

sémiotique rigoureuse en tentant d’évacuer la latitude discrétionnaire observée dans certaines 

analyses de notre revue de littérature. Comme nous le montrons, au lendemain de cet événement 

catastrophique, la plupart des images analysées renforcent le sentiment de tristesse et de peine 

alors que d’autres images sont plus bellicistes et suggèrent un appel à la vengeance et donc à la 

guerre.  

Mots-clés : caricature, dessin de presse, image, sémiotique, sémiologie, 11 septembre 2001 



 

Abstract 

What is the meaning and scope of the images and texts that we find in the media? This is the 

first research question suggested on the web page of the Department of communication of the 

Université de Montréal. This master’s thesis precisely aims to partly address this questioning. 

Specifically, we tried to understand how political cartoons published in the American press on 

September 12, 2001 make sense. Using an analytical method that combines Charles Sanders 

Peirce’s semiotic and Roland Barthes’s semiology, we examined a corpus made of ten cartoons 

published the day after the September 11 events. We observed the relevance of a rigorous 

semiotic analysis by trying to eliminate the discretionary latitude observed in certain analyses 

found in our literature review. In the aftermath of this catastrophic event, most of the images we 

analyzed reinforce the feeling of sadness and grief while other cartoons are more hawkish and 

suggest a call for revenge, and therefore for war. 

Keywords: political cartoons, image, semiotics, semiology, September 11 2001 
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Chapitre 1 – Introduction 

À l’heure du capitalisme mondialisé, de la surproduction, de la surconsommation, à 

l'heure du rapide, des nouvelles en continu et des réseaux sociaux, à l’heure d’un monde 

toujours plus polarisé, d’un monde en guerre, à l’heure des drones et de la robotisation, on 

retrouve, chaque jour, dans notre journal favori ou sur notre tablette, une caricature qui 

propose, en une vignette, une réflexion sur un phénomène de l’heure. On pourrait croire que 

ces dessins de presse sont une relique des temps anciens tant ils semblent jurer un peu à 

l’époque du mème. Et pourtant, ces dessins peuvent être observés et analysés comme 

manifestation communicationnelle et ils peuvent, dans certains cas, avoir un impact social non 

négligeable.  

Les événements de Charlie Hebdo ou du massacre en France, l’an dernier, de 

l’enseignant Samuel Paty sont des exemples malheureux de la puissance de l’image en général 

et de la caricature en particulier. Les caricatures font partie d’un vaste paysage visuel qui mérite, 

selon nous, d’être observé dans des études qui s’intéressent à l’image et au journalisme. 

Observées séparément, jour après jour, les caricatures peuvent sembler rigolotes, carrément 

drôles ou quelques fois insignifiantes. Mais, comme Ewen et Ewen (1982) l’ont souligné 

« ...viewed together, however, as an ensemble, an integrated panorama of social life, human 

activity, hope and despair, images and information, another tale unfolds from these vignettes. 

They reveal a pattern of life, the structures of perception » (p. 8). C’est ce qui nous intéresse ici. 

Le présent mémoire propose l’analyse d’un corpus de dix caricatures publiées au 

lendemain des événements du 11 septembre 2001. Après une revue de littérature sur le sujet, 
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nous nous sommes intéressée à appliquer une méthode d’analyse sémiotique à ce corpus. Plus 

spécifiquement, les théoriques analytiques du signe de Roland Barthes et de Charles Sanders 

Peirce ont été mobilisées. Cet exercice nous a amené, en conclusion, à réfléchir à la valeur d’un 

tel type d’analyse et aux effets de sens qu’il révèle.  

Pour ce faire, le présent mémoire se divise en quatre grandes sections. Tout d’abord, 

nous situons notre objet d’étude dans une revue de littérature centrée sur l’analyse des 

caricatures. Par la suite, nous proposons un exposé du cadre théorique choisi, soit les approches 

sémiotiques de Roland Barthes et de Charles Sanders Peirce. Cet exercice nous amène ensuite à 

définir notre problématique et à présenter notre méthodologie d'analyse. Finalement, les 

analyses de 10 caricatures publiées au lendemain des attentats du 11 septembre sont 

proposées. Ce mémoire s’achève par une conclusion dans laquelle nous discutons des résultats 

obtenus. Nous lançons, en particulier, une réflexion portant sur la capacité de ces analyses à 

aller au-delà du sens commun et sur leur valeur dans la recherche du sens des images et, en 

particulier, des caricatures. 

 





 

Chapitre 2 – Revue de littérature 

Après avoir déterminé une définition de l’objet d’étude qui s’appuiera sur l’étymologie 

du mot « caricature » et son utilisation dans le langage courant, nous ferons un bref survol 

historique de notre objet d’étude en nous concentrant sur son évolution aux États-Unis. Ensuite, 

nous présenterons une division en trois sections de la littérature recensée : les articles qui 

proposent un angle d’analyse en fonction du créateur, ceux qui s’interrogent sur la réception et 

finalement les articles qui analysent l’objet en tant que tel, soit la caricature elle-même.  

Définition de l’objet d’étude : la caricature éditoriale 

Avant d’aller plus loin, il nous apparaît essentiel d’établir une distinction entre certains 

termes clés en lien avec l’objet caricatural. La lecture des différents articles de cette revue de 

littérature nous a, en effet, permis d’établir un nuage de mots-clés définissant notre objet 

d’étude. Dans les articles anglophones, nous retrouvons les termes « caricature », « political 

cartoon », « editorial cartoon », « gag cartoon », « comics », « satirical caricatures » et « political 

print ». Par ailleurs, dans les articles francophones, nous pouvons identifier les termes 

« caricature », « dessin de presse », « dessin éditorial », « caricature éditoriale », « dessin 

d’humour », « portrait chargé » et « estampe satirique ». Comme on peut le remarquer, le 

nuage de mots met de l’avant, en particulier, les termes caricature et cartoon qui semblent être 

ici presque interchangeables. Pourtant, leur étymologie diffère. 

Le mot « caricature » provient du verbe italien caricare qui signifie « charger ». Vers les 

années 1600, Annibale Carracci pratique un genre artistique italien appelé ritrattini carichi, 
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autrement dit « petit portrait chargé ». Selon Knieper (2015), il s’agit de « drawings where quirks 

or imperfections of nature are highlighted and accentuated rather than corrected or idealized » 

(p. 1). Ce n’est qu’en 1665 que le terme « caricature » sera introduit en France par le biais de 

Gianlorenzo Bernini lorsque ce dernier le propose en remplacement du terme « portrait 

chargé » à la cour de Louis XIV. Pour Bernini, en plus de l’exagération de certains traits 

physiques, le personnage dessiné doit paraître ridicule (Knieper, 2015, p. 1). Aujourd’hui, le mot 

« caricature » est ainsi défini de la manière suivante par le Petit Robert : « dessin, peinture qui, 

par le trait, le choix des détails, accentue ou révèle certains aspects (ridicules, déplaisants) ».  

Selon le Webster, l’étymologie du mot « cartoon » renvoie, quant à elle, au mot italien 

« cartone » (le mot « carton » français) avec une racine latine issue du mot « charta » (le mot 

« carte » en français). En 1828, le dictionnaire Webster présente une entrée pour le nom 

commun « cartoon » qui se lit comme suit: « In painting, a design drawn on strong paper, to be 

afterward calked [rubbed] through and transferred on the fresh plaster of a wall, to be painted 

in fresco. Also, a design colored for working in Mosaic, tapestry, etc. ». C’était donc une esquisse 

dessinée sur du carton, normalement en grandeur nature. Le sens du mot « cartoon » a, par la 

suite, évolué et il est utilisé pour la première fois pour parler d’un dessin satirique en 1843 dans 

la revue anglaise Punch. À propos de ce style de dessin, Scully (2019) précise « Although it took 

several decades to take hold, cartoon eventually became the defining term in English for 

satirical, visual journalism » (p. 3).  

Notons que dans les encyclopédies de communication anglophones, nous retrouvons 

une entrée pour « political or editorial cartoons ». La définition fournie par Marin-Arrese (2015) 

semble, à ce propos, appropriée : « A political cartoon is a pictorial representation that 
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characteristically combines caricature, satire and humor, to convey sociopolitical commentary 

about individuals or relevant current events » (p. 1). On comprend dans cette définition que 

l’idée de caricature, prise uniquement comme exagération des traits, devient une stratégie 

employée dans les « editorial cartoons » qui proposent un commentaire sur un événement ou 

un personnage public.  

Afin d’établir notre taxinomie française, nous proposons d’utiliser l’expression 

« caricature éditoriale » qui est offerte ici comme traduction imparfaite de « editorial cartoon » 

et qui renvoie précisément à la vignette qu’on retrouve en page éditoriale d’un quotidien. Cette 

appellation a d’ailleurs déjà été utilisée au Québec par le Musée McCord lors de l’exposition 

virtuelle : « Sans rature ni censure? Caricatures éditoriales du Québec, 1950-2000 ». Nous la 

préférons donc à l’appellation « dessin de presse », plutôt utilisée en France (Desailly, 2017) bien 

que nous considérions les deux nomenclatures comme synonymes. La définition fournie par 

Edwards et Winkler (1997) rejoint notre idée de la caricature éditoriale: « we define an editorial 

cartoon as a graphic presentation typically designed in a one-panel, non-continuing format to 

make an independent statement or observation on political events or social policy » (p. 306). 

Par ailleurs, nous constatons actuellement, dans l’usage francophone, une appropriation 

du mot caricature qui dépasse la définition étymologique simple d’exagération des traits 

physiques et de stratégie d’illustration. C’est pourquoi, si nous faisons une recherche sur le site 

internet d’un quotidien francophone au Québec (par exemple La Presse ou Le Devoir), nous 

devons utiliser le terme de recherche « caricature » (et non dessin de presse) pour accéder à ce 

que nous avons défini plus tôt comme une caricature éditoriale. À noter également que le 

dessinateur de presse se définit généralement comme caricaturiste. On observe donc une 
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appropriation plus large du terme « caricature » dans le langage courant usuel, en comparaison 

avec sa racine étymologique de « charge ».  

Puisqu’il faut donner un nom à notre objet de recherche, nous préférons donc l’intituler 

« caricature éditoriale » : une image qui propose un discours sur un phénomène d’actualité, qu’il 

soit politique ou social ou les deux à la fois. La nomenclature anglophone a un avantage sur la 

langue française dans la mesure où elle fait la distinction entre caricature – qui conserve son 

sens premier de « portrait chargé » – et political cartoon – que nous avons traduit ici par 

caricature éditoriale. Afin de rendre la lecture la plus agréable possible, nous considérerons 

donc synonymes les termes « caricature éditoriale », « caricature politique » et « dessin de 

presse » tout au long de ce mémoire. 

Retour historique 

On ne peut évidemment passer sous silence l’importance de l’arrivée de l’imprimerie 

(1517) et de la lithographie (au début du 19e siècle) dans l’évolution des dessins satiriques 

jusqu’aux caricatures éditoriales. Avant l’existence de la possibilité d’une reproduction simplifiée 

par la lithographie, les images étaient gravées dans du bois ou du cuivre et leur accessibilité était 

réduite. Nous pensons ici à l’invention de l’imprimerie et aux pamphlets de la Réforme de Luther 

en Allemagne (1517-1546). À cette époque, les catholiques et protestants étaient l’un et l’autre 

victimes de propagandes et de représentations dégradantes souvent sous la forme d’images de 

créatures monstrueuses, issues du bestiaire hérité du Moyen-Âge (Desailly, 2017, p. 23). 

Cette diffusion imprimée de l’image permit ainsi aux non-lecteurs de comprendre les 

enjeux sans nécessairement lire l’ensemble des 95 thèses de Luther qui dénonçaient les abus de 
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la papauté catholique. Trois cents ans plus tard, aidés par la lithographie, Honoré Daumier et 

Charles Philipon amorcent, dans les années 1830 en France, la publication d’une revue 

hebdomadaire, Le Charivari (1832-1937), dans laquelle les caricatures publiées suscitent des 

polémiques. Daumier sera ainsi emprisonné pendant six mois pour une caricature du roi Louis 

Philippe représenté en Gargantua. La revue Charivari sera, par la suite, imitée en Angleterre. 

Publiée sous le nom de Punch et sous-titrée « The London Charivari » (en référence à la revue 

française), elle sera diffusée entre 1841 et 1992 (Scully, 2019, p. 3). Tel que mentionné plus tôt, 

c’est dans cette revue que le terme « cartoon » apparait pour la première fois, sous la plume de 

John Leech.  

Aux États-Unis, c’est Thomas Nast qui introduit la tradition de la caricature éditoriale. Il 

est reconnu pour son soutien à Abraham Lincoln lors de la campagne présidentielle de 1864 

lorsqu’il caricature le rival de ce dernier, Andrew Johnson (Kniper, 2015, p. 3). On doit à Thomas 

Nast la paternité de certains symboles encore utilisés aujourd’hui : le père Noël, l’âne 

représentant le parti politique démocrate et l’éléphant, le parti républicain. Au tournant du 

siècle, c’est aussi aux États-Unis que la caricature éditoriale connaît son prochain essor : elle se 

retrouve, en effet, publiée quotidiennement dans les journaux, qui sont distribués plus 

largement que les revues hebdomadaires. À ce propos, Scully (2019) declare « Staff cartoonists 

were soon employed to produce daily comment in line with their newspaper’s particular 

editorial line and syndication spread editorial cartoons to those newspapers unable or unwilling 

to employ cartoonists of their own » (p. 4). 

Au vingtième siècle, la tradition s’est poursuivie (pour un historique de la caricature 

éditoriale américaine plus détaillé, voir Cogan et Kelso (2009) qui ont rédigé l’entrée « Political 
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Cartoons » dans l’Encyclopedia of politics, the media, and popular culture). Cependant, depuis la 

révolution informatique et le déclin notable de la presse écrite, nous assistons présentement, 

cent ans plus tard, à une redéfinition de son moyen de diffusion et même de son essence : les 

mèmes sont-ils, en effet, une nouvelle forme de caricature?  

Cartographie des angles de recherches 

Ce serait une erreur de débuter notre travail en affirmant que la caricature a longtemps 

été négligée dans les études universitaires. À vrai dire, plusieurs articles et thèses ont pour objet 

ce mode d’expression. S’il faut la situer dans le volume des recherches, nous croyons qu’il est 

plus juste d’affirmer que, compte tenu de sa situation à la croisée de plusieurs disciplines 

(l’histoire, la communication, les sciences sociales, la psychologie, la politique), la caricature a 

été observée sous plusieurs lunettes méthodologiques. Une fois cette idée admise, il nous faut 

mettre nos propres lunettes, ici communicationnelles, et tenter une approche originale de ce 

phénomène.  

Une revue de littérature des différentes études sur la caricature nous a permis de 

cartographier les diverses conceptions de notre objet. Cette cartographie, représentée dans la 

Figure 1, est vaguement inspirée par Streicher (1967), pionnier des études sur la caricature, qui 

propose, dans son article, une théorie générale d’analyse des caricatures politiques. On 

retrouve, dans la section « annexe » de l’article de Streicher, une division en quatre sections des 

éléments essentiels à inclure dans une analyse de la caricature : 1- la nature de la caricature, 2- 

le caricaturiste, 3- les éditeurs de la caricature et 4- la réception. À partir de cette division, nous 

avons créé notre propre diagramme pour notre revue de littérature. 
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Figure 1. –  Cartographie de notre revue de littérature 

 



 

Ce diagramme n’a pas de prétention théorique et n’est pas exhaustif dans la mesure où il vise 

seulement à faciliter la lecture en proposant les liens et les catégories qui seront reprises dans la 

discussion. Nous proposons ainsi de diviser les différentes publications sur notre sujet selon 

trois angles d’analyse : l’angle du créateur, l’angle de l’audience et l’angle de l’objet. Voyons 

maintenant en détail la littérature recensée selon ces trois angles d’analyse  

Angle d’analyse : le créateur 

Lorsque les chercheurs s’intéressent au créateur, ils deviennent, pour ainsi dire, 

spécialistes d’un seul dessinateur de presse (Dodds, 2007, Lettieri, 2001). Leurs recherches se 

retrouvent ainsi à la croisée de la biographie d’auteur et de l’analyse pointue du travail de ce 

dernier. Une recherche sous cet angle de vue s’occupe, entre autres, de l’origine du caricaturiste, 

de son parcours professionnel, de son affiliation ou non à un journal, de la ligne éditoriale, et 

bien sûr, de son travail lui-même. Chris Lamb (2004), auteur du livre Drawn to extremes, a ainsi 

publié plusieurs articles basés sur des entrevues avec des caricaturistes américains et sa thèse 

de doctorat, écrite en 1993, explore, par ailleurs, les relations entre les dessinateurs et les 

éditeurs.  

Un autre exemple de cet angle de recherche est l’article de Dodds (2007) qui explore le 

travail du caricaturiste anglais Steve Bell. Ce qui retient notre attention, c’est le choix de Dodds 

d’analyser la représentation faite par Bell de la guerre aux terroristes. Dans ce type d’analyse, on 

retrouve souvent des références au sujet de l’intention du caricaturiste. En effet, l’auteur 

conduit des entrevues avec le dessinateur et nous ouvre une perspective d’analyse du dessin en 

fonction de la pensée du créateur : « In an interview with Bell, he commented that one of the 
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intentions of the cartoon was to highlight how the Bush administration’s fixation with toppling 

Saddam Hussein meant that it was not looking in the right direction with regard to 

apprehending Bin Laden » (p. 168).  

Cette approche permet d’analyser la caricature en fonction de l’intention du créateur. 

Enrichissante certes, il n’en demeure pas moins que ce type d’étude n’apparaît pas essentiel 

pour comprendre le mode de fonctionnement de l’objet caricatural. L’objet, l’artefact, la 

caricature existe par elle-même et, une fois publiée, l’auteur n’est plus en contrôle de son effet : 

l’intention de l’auteur peut être comprise ou non du public. Qui plus est, nous sommes d’avis 

que l’accumulation d’un type de représentation agit aussi indépendamment de l’intention du 

dessinateur. Par exemple, c’est une chose si Bell « has controversially depicted US President 

George W. Bush as a simian-like figure, with apparently limited intelligence and capacity to 

comprehend events, especially following 9/11 » (p. 165), mais c’en est une autre si tous les 

caricaturistes se mettent à représenter Bush de cette façon.  

Il nous apparaît donc intéressant de mieux comprendre l’intention du dessinateur telle 

qu’elle se révèle dans ce type d’étude, mais nous ne croyons pas que cette approche soit 

essentielle à une analyse du dessin de presse. Dodds (2007) mentionne lui-même une limite de 

ce type d’analyse intentionnelle : « As readers would probably expect, Bell’s cartoons have been 

interpreted in ways that were not intended or anticipated by the cartoonist himself » (p. 166). 

Ceci nous amène à l’angle d’analyse de la réception de la caricature. 
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Angle d’analyse : la réception 

Ici, les recherches nous apparaissent plus nombreuses que celles portant sur les auteurs 

(Bumagertner, 2019; Hoffman et Howard 2007; Carl, 1970; Olesen, 2007; Refaie, 2009, Tugend 

2002). Refaie (2009) déclare pourtant : « The widespread view of the cartoon as a 

straightforward medium might also go some way towards explaining the conspicuous lack of 

research into what audiences actually do with this genre » (p. 182). En effet, comme nous le 

verrons dans un instant, la majorité des articles et études se penchent sur le médium et non sur 

la réception de la caricature.   

Refaie (2009) tente ainsi de comprendre les compétences mobilisées pour 

l’interprétation du dessin de presse et leurs liens avec les pratiques socio-culturelles. Elle cite, en 

particulier, un article de Carl (1970), un des pionniers de l’interprétation de la caricature, pour 

définir le dessin de presse comme un casse-tête visuel polysémique difficile à décoder. Carl 

explique : « no two persons see a single cartoon in exactly the same way. And surely their 

predispositions and value judgments play a role in the meanings evoked in their minds » (p. 40). 

Par ailleurs, Carl se questionne sur l’intentionnalité du caricaturiste qu’il oppose à 

l’interprétation du lecteur. Selon lui, le lecteur arrive, en effet, avec certaines prédispositions : 

son environnement, ses habiletés psychologiques, son savoir sur les événements d’actualité et 

les événements passés, ses valeurs de jugement, ses capacités à comprendre les allégories, etc.  

La construction de la signification est donc, selon Carl (1970), propre à chaque individu. Il 

est ainsi l’un des rares auteurs, avec Refaie (2009), à utiliser des sondages pour examiner si le 
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sens donné par l’interprétation apparaît conforme à l’intention du caricaturiste et quels sont les 

outils mobilisés par les lecteurs pour comprendre ces images. Refaie conclut :  

the reading of newspaper cartoons poses quite a challenge and requires a whole range 
of literacies, including a broad knowledge of current events, an excellent grasp of idioms 
and other linguistic phenomena, a vast repertoire of cultural symbols, a familiarity with 
cartoon conventions, and a capacity for later thinking. (p. 199)  

 

Nous avons aussi inclus dans cette catégorie d’analyse les auteurs qui tentent de 

comprendre des phénomènes de réception de la caricature qui vont au-delà de l’interprétation 

brute de l’image. Hoffman et Howard (2007) s’interrogent ainsi sur la naissance d’images tabous 

aux États-Unis, suite à la guerre au terrorisme. Elles analysent certaines caricatures qui ont été 

vivement critiquées et l’apparition du « politiquement correct » dans le traitement des images 

du World Trade Center. L’analyse de Olsen (2007) va aussi au-delà de l’interprétation individuelle 

de l’image. Il pose l’hypothèse de l’existence d’un « public poreux » : la sphère publique 

nationale d’un état est influencée par l’extérieur et elle peut influencer à son tour la géographie 

de l’actualité d’autres états. En fait, en analysant la polémique des caricatures de Mahomet, il 

suggère une globalisation des activités politiques et sociales qui va au-delà d’une controverse 

nationale.  

On pourrait vouloir passer rapidement sur les concepts de réception de l’image en les 

reléguant à une perspective communicationnelle traditionnelle et fonctionnaliste d’émetteurs, 

de canal et de récepteurs. Pourtant, cet angle d’analyse semble tristement d’actualité si l’on 

évoque les sombres événements qui découlent justement des représentations caricaturales du 

prophète Mahomet. Sans faire un retour historique exhaustif sur toute cette polémique, nous 

rappellerons qu’elle a débuté en 2005 avec la publication de 12 caricatures de Mahomet dans le 
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journal danois Jyllands-Posten. La pierre d’achoppement est la négociation entre la liberté 

d’expression et la liberté de religion ou, plus spécifiquement, le respect d’une interprétation 

pointue d’une doctrine religieuse : l’interdiction de représenter Mahomet. La publication de ces 

12 caricatures a été reprise en partie ou en totalité, par différents journaux dans le monde et 

l’attaque de Charlie Hebdo en 2015 peut être interprétée comme une conséquence assez directe 

de la réception et de l’interprétation de ces caricatures (pour une discussion plus détaillée au 

sujet de cette polémique, voir Eko (2019, p. 10)).  

Finalement, il faut mentionner l’ouvrage The Art of Controversy par Navaski (2013) qui 

tente de comprendre le pouvoir de certains dessins de presse sur l’opinion publique. Navaski 

s’intéresse ainsi à la réception de ces dessins et à leurs répercussions (censure, 

emprisonnement, attaque) sur les dessinateurs, une répression qui ne date pas d’hier, comme 

nous l’avons vu avec l’incarcération de Daumier sous le règne de Louis-Philippe. Cet auteur cite 

en exemple l’assassinat, en 1987, de Naji al-Ali, un caricaturiste palestinien; l’exil, en 1992, de 

Jiffry Yoonoos, un caricaturiste sri lankais qui fut aussi menacé, battu et poignardé; l’arrestation, 

en 1995 au Yémen, de Saleh Ali; le tabassage et l’arrestation, en 2002, de Popoli au Cameroun; 

les cinq ans de prison donnés, en 2005, à Oleg Minich pour une caricature critiquant le président 

de la Biélorussie; l’arrestation, en 2006, de Mana Neyestani à Tehéran ; ou encore le triste sort 

qui fut réservé au dessinateur Ali Ferzat lorsqu’on lui cassa les deux mains en Syrie. Tous ces 

exemples montrent la peur et la rage que peuvent susciter les dessins de presse et la répression 

que peuvent subir leurs auteurs et autrices. 
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Angle d’analyse : l’objet 

Comme mentionné plus tôt, la majorité des articles de cette revue de littérature traite 

non pas du créateur ou de l’audience, mais de bien de l’objet en tant que tel, soit la caricature 

elle-même. Nous avons sous-divisé ce dernier angle d’analyse en trois grandes catégories: les 

analyses selon une approche discursive, les analyses sociales et les analyses sémiotiques.  

Approche discursive 

Dans cette catégorie, nous n’avons pas uniquement regroupé les analyses qui traitent du 

discours, entendu au sens linguistique, mais aussi les articles qui traitent du mécanisme de la 

pensée et du raisonnement. Les articles relevés qui se penchent sur les mécanismes de la 

pensée sont plutôt récents (Bergen 2003, Kwon 2019, Mazid 2008) et mobilisent des concepts 

comme la métaphore (Forceville et al. 2011), le blending (que nous définirons au prochain 

paragraphe), l’humour et l’incongruité (Bostdorff, 1987). Bergen (2003) se rapproche de notre 

travail en analysant des caricatures parues dans la semaine suivant le 11 septembre. Il émet 

l’hypothèse que les mécanismes cognitifs traditionnellement mobilisés dans des analyses 

linguistiques se prêtent bien à l’analyse de la caricature éditoriale : « the discovery of the use of 

common metaphors, blending strategies, or cultural models in language and in editorial 

cartoons can serve to confirm the non-linguistic nature of these cognitive mechanisms » (p. 2).  

Plus spécifiquement, son analyse révèle l’utilisation de deux métaphores principales dans 

les dessins de presse post-11 septembre 2001 : 1- la nation est une personne et 2- les personnes 

immorales sont de la vermine. Il note également une instance de blending : 1- le 11 septembre 

est l’équivalent contemporain de Pearl Harbor (p. 3). Cette notion de blending n’est pas définie 



26 

dans l’article de Bergen, mais on comprend qu’elle provient de l’analyse linguistique. Défini par 

Beliaeva (2021) dans le dictionnaire Oxford, le blending, en linguistique, est la formation d’un 

nouveau mot par l’amalgame de deux mots différents. L’exemple le plus commun est le mot 

brunch qui provient de la juxtaposition du mot breakfast et du mot lunch. En français, on 

parlerait donc d’un « mot-valise ».  

Kwon (2019), pour sa part, reprend ce type d’analyse lorsqu’il étudie les caricatures 

traitant de l’armement nucléaire entre les États-Unis et la Corée du Nord. Il nous fournit, au 

passage, une définition plus détaillée du concept de blending : « This theory entails that more 

than one conceptual unit, or input mental space, participates in the process of construing 

meaning (i.e. they blend) » (p. 12). Un exemple de blending visuel est proposé dans son article 

pour illustrer le concept : l’affiche du film Dumb and Dumber est reprise dans une caricature 

intitulée Scary and Scarier dans laquelle Trump et Kim jouent les rôles de Jim Carrey et Jeff 

Daniels. Comme le précise Kwon, « These two packages of knowledge are amalgamated within a 

relevant frame structure in the blended space » (pp. 21-22). À l’instar de Bergen (2003), Kwon 

note que la métaphore « the nation is a person » se retrouve aussi dans son corpus. Il explique 

la relation entre les deux nations en étudiant les caricatures représentant Kim Jong-Un en 

relation avec Clinton puis avec Obama et finalement avec Trump.  

Mazid (2008), quant à lui, utilise l’analyse critique du discours (critical discourse analysis 

– CDA) dans son article Cowboy and Misanthrope qui analyse des caricatures de Bush et de Ben 

Laden. Il tente, comme les auteurs précédemment nommés, de considérer l’apparition de 

métaphores et de blending dans son corpus et ajoute un angle d’analyse portant sur 

l’incongruité qui émerge des théories de l’humour. Il définit aussi ses influences théoriques en 
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les associant à la linguistique sémantique (Semantic Script Theory of Humor - SSTH). Nous 

croyons que la diversité des approches présentées pourrait être utile en début de recherche 

pour aiguiller un chercheur dans sa sélection d’angle d’analyse. Il nous semble cependant que 

l’article aurait gagné en clarté en optant pour une approche plus pointue. Au lieu de clarifier 

l’analyse, la multiplication des concepts théoriques comme outils d’analyse a ici tendance à 

perdre le lecteur.  

Forceville et al. (2011) réduisent ce problème en se concentrant uniquement sur le rôle 

de la métaphore à partir de la Conceptual Metaphor Theory (CMT). Cette théorie, conçoit la 

métaphore comme un processus cognitif inhérent à la pensée qui se situe au-delà du langage. 

Forceville et al. relèvent ainsi 25 métaphores sur la crise financière mondiale de 2008 dans un 

corpus de 30 caricatures portant sur cette période. Leur argument consiste donc ici à pousser la 

CMT au-delà du simple discours verbal en incluant l’image en général et la caricature en 

particulier. Comme ils le précisent, « By analyzing political cartoons, we further substantiate the 

claim that metaphors can occur non-verbally and multimodally as well as purely verbally » (p. 

210).  

Si l’on se tourne du côté des analyses discursives rhétoriques (DeSousa et Medhurst, 

1981; Edward et Winkler, 1997; Hill, 1978; Morrison, 1969), on constate qu’elles attribuent à la 

caricature la qualité de jugement ou de commentaire porté sur un événement ou une 

personnalité publique. Ces études assument, par ailleurs, que la caricature possède, dans son 

essence, une dimension persuasive et peut parfois manipuler l’opinion publique et jouer, par 

exemple, sur l’image d’un politicien (Edward, 1997; Hill, 1978; Morrison, 1969). La caricature 
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permettrait ainsi de stigmatiser un personnage politique dans l’imaginaire collectif par ce que 

ces auteurs appellent l’ image making.  

Dans l'actualité américaine récente, on pourrait, par exemple, penser à Donald Trump 

qui a été représenté en bébé ou en petit garçon. Comme le précise Cavna (2018), « one of the 

most consistent symbols of Trump-targeted satire and cartoon buffoonery over the past two 

years has been depictions of the president as an emotional toddler or child » (par. 4). Cette 

représentation du personnage peut ainsi créer une image de marque dans l’imaginaire collectif. 

La caricature éditoriale peut aussi contribuer à un agenda-setting. DeSousa et Medhurst 

(1981) précisent, en effet, que « one cannot create a political cartoon without focusing reader 

attention, on some agreed upon component of politics » (p. 199).  

Dans un autre ordre d’idées, Edward et Winkler (1997) établissent la notion d’idéographe 

visuel en analysant l’appropriation de l’image de Iwo Jima dans les caricatures (Figure 2). 

Figure 2. –  Idéographe visuel Iowa Jima – Edward et Winkler (1997), p. 303 

 

  

https://www.washingtonpost.com/news/posteverything/wp/2017/08/21/the-trump-as-toddler-thread-explained-and-curated/?utm_term=.1fc7b28e6b8a&tid=lk_inline_manual_7&itid=lk_inline_manual_7
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Cette parodie de l’événement en dessin remettrait ainsi en question la notion selon laquelle 

l’idéographe ne serait présent que sous forme verbale (McGee, 1980). Selon les auteurs, un 

idéographe visuel aurait ainsi une fonction rhétorique tout aussi puissante que l’idéographe 

verbal. C’est grâce à cette dimension rhétorique, qui permet à la caricature éditoriale de 

dénoncer l’ordre établi, qu’elle pourrait être considérée comme un baromètre démocratique. La 

caricature est alors qualifiée « d’arme puissante » où le crayon du dessinateur devient un 

« poignard aiguisé » (Delporte, 1993). Elle rejoint ici les notions de réception de la caricature 

déjà évoquée.  

Nous voulons finalement souligner que certains articles (Bostdorff, 1987; Morrison, 

1969; Streicher, 1967) avancent l’idée selon laquelle la caricature condenserait en une image 

marquante un événement complexe et polysémique. Cette condensation de sens donne un 

poids symbolique à la caricature qui, dans son essence, doit exprimer plus rapidement et de 

manière frappante un événement complexe ou une personnalité subtile. L’idée évoquée de 

« condensé de significations » explique aussi la discussion souvent reprise par les chercheurs au 

sujet du statut accordé à la vérité dans ce mode d’expression. Streicher (1967) soulève le 

premier ce questionnement et expose l’idée que la caricature offrirait une vision plus éclairée et 

plus « vraie » d’un événement que les articles journalistiques normalement considérés comme 

plus objectifs face à la nouvelle.  

Comme Streicher (1967) le précise en parlant des dessinateurs, « It may seem than the 

more the newspaper content, (…), becomes a deliberate void of meaningful interpretations of 

events, (…), the more the special functions of the men who are “in the truth” become specialties 

in the production of labor for press work » (p. 439). En effet, la caricature aurait la liberté de 
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démontrer « les vraies choses » ou de dévoiler l’opinion réelle des gens. Cette condensation de 

significations permet de porter un jugement sur l’événement, d'émettre un commentaire 

éditorial. La caricature aurait donc la prétention de dévoiler une certaine vérité.  

Ces méthodes d’analyse, selon une approche que nous avons appelée discursive, ont 

l’avantage de fournir au chercheur un vocabulaire traduisant les processus cognitifs qui , selon ces 

auteurs, entrent en jeu dans le fonctionnement du dessin de presse.  

Approche sociologique 

La dimension rhétorique de la caricature que nous venons d’examiner peut paraître à 

première vue contradictoire en regard d’une autre idée véhiculée dans les articles que nous 

avons décidé de regrouper sous l’approche sociologique (Caswell, 2004; DeSousa et Medhurst, 

1982, 1984; Gamson et Stuart, 1992; Hundhammer, 2012; Tremblay et Bélanger 1997). Ces 

auteurs arguent, en effet, que la caricature participerait non pas à la dénonciation de l’ordre 

établi mais bien au maintien de la cohésion sociale. Selon DeSousa et Medhurt (1982), l’étude 

de la fonction persuasive de la caricature, c’est-à-dire sa dimension rhétorique (une approche à 

laquelle ils ont eux-mêmes contribué en 1981), tend à oublier l’importance de l’observation de 

la perspective culturelle et de sa fonction identitaire. Comme DeSousa et Medhurt (1982) le 

précisent, 

the real significance of the political cartoon lies not in its character as propositional 
argument or as persuasion but in its ability to tap the collective consciousness of readers 
in a manner similar to religious rituals… and thereby reaffirms cultural values and 
individual interpretation of those values. (pp. 84-85)  

 

Comme nous l’avons mentionné précédemment, la caricature, par la mobilisation de symboles 

et par son pouvoir de représentation, permettrait aux acteurs sociaux de confirmer leurs vues 
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et, par le fait même, de reproduire un système de significations. Bien que le lien théorique ne 

soit pas explicite dans leur article, il nous semble que DeSousa et Medhurst (1982) reprennent 

ici une idée de Goffman (1991). À propos des histoires à sensation (qu’on peut extrapoler, selon 

nous, au sujet des dessins de presse), celui-ci déclare, en effet : « La forme de ces événements 

relatés répond tout à fait à ce que nous en attendons : non pas des faits, mais des typifications 

(...). Nous semons ces histoires à tout vent; en retour, elles protègent la stabilité de l'univers et la 

nôtre. (p. 23) » 

Greenberg (2002) s’appuie d’ailleurs aussi sur la théorie du cadre de Goffman (1991) en 

lui ajoutant une dimension temporelle. Il souligne ainsi la possibilité, pour la caricature 

éditoriale, d’illustrer comment une société perçoit un enjeu d’actualité, mais aussi comment elle 

l’explique en fonction de son passé :  

political cartoons are illustrative of whether a society will see itself as a collective or a 
mosaic of different groups, whether it will interrogate its past critically or accept it as 
given, and whether and how it will see the past as relevant to the needs of the present 
and future. (p. 185) 

 

Cette dimension plus socio-culturelle explique aussi l’idée du maintien des stéréotypes 

dans la caricature. L’étude intitulée Symbolic Action and Pretended Insight : The Ayatollah 

Khomeini in U.S. Editorial Cartoons de DeSousa (1984) développe ainsi l’idée selon laquelle la 

caricature supporterait une « pauvreté représentative ». L’auteur soutient que les caricatures 

utiliseraient le lieu commun comme outil rhétorique pour présenter une information inconnue à 

un auditoire non préparé. L’utilisation des lieux communs « fait comprendre » de façon 

superficielle et biaisée le sujet traité dans le dessin de presse, au lieu d'en tracer un portrait 

nuancé. Comme cet auteur le précise, « This is precisely what editorial cartoonists did with 
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respect to the crisis in Iran : they turned to commonplace images from within American culture 

to explain what was happening in a foreign land » (p. 205).  

Bien qu’ils soient pionniers dans les recherches sur la caricature éditoriales, DeSousa et 

Medhurts (1982) sont loin d’être les seuls à s’être penchés sur les stéréotypes dans les dessins 

de presse. Caswell (2004) cherche, par exemple, à rendre compte de la représentation de 

l’ennemi en temps de guerre. Sa conclusion est, à ce titre, plutôt univoque :  

The opponent is always bad, and our side is always good, regardless of whether a 
cartoonist is pro- or anti- war. Cartoonists continue to use historical archetypes in war 
cartoons because these devices effectively communicate complex ideas to readers 
(p. 40). 

 

Gamson et Stuart (1992) sont aussi d’avis que l’utilisation de certains symboles 

résonnent avec un auditoire et fait paraître le cadre de référence comme naturel et familier. Les 

contes, les mythes, le folklore et l’héritage culturel fait partie de cette narration culturelle (cf. 

p.  63). Finalement, on notera que des recherches féministes ont aussi analysé les caricatures 

politiques en se questionnant sur les stéréotypes utilisés dans la représentation des femmes en 

général. Tremblay et Bélanger (1997) ont ainsi regroupé un corpus de 283 dessins de presse qui 

représentent Audrey McLaughlin et Kim Campbell lors de l’élection fédérale canadienne de 

1993. L’hypothèse des auteurs étaient que ces femmes politiques étaient alors représentées par 

des stéréotypes associés aux valeurs et aux rôles de la vie privée.  

Dans leur conclusion, les auteurs nous informent que cette hypothèse n’a pas été validée 

statistiquement car la majorité des caricatures ne représentaient pas ces chefs politiques en 

association au domaine privé. Il n’en demeure pas moins que certaines caricatures présentaient 

des préjugés sexistes. Par exemple, dans l’action dessinée, les deux femmes « sont objets de 
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l’action dans laquelle elles sont engagées. Leur absence de contrôle sur la situation évoque la 

longue infantilisation politique des femmes… » (p. 63). Hundhammer (2012), quant à elle, 

s’intéresse à la représentation des femmes dans les caricatures qui traitent du mouvement des 

suffragettes. Elle souligne que l’iconographie médiatique de l’époque servait à maintenir le statu 

quo des concepts de genre en véhiculant des valeurs conservatrices d’obéissance, d’absence de 

la scène politique et d’objet d’amour romantique. Selon cette autrice, le mouvement des 

suffragettes a délibérément utilisé les médias de l’époque pour contrebalancer cette image 

conservatrice des femmes en communiquant un nouveau concept de la féminité (p. 44). 

On note que tous ces chercheurs mobilisent un vocabulaire différent pour expliquer le 

même concept de regroupement symbolique autour d’une image de sens commun : ils parlent 

ainsi soit de cultural icons (Bostdorff, 1987), de stock figure (DeSousa & Medhurst, 1982), ou de 

cultural sign (Eco, 1975, cité par Hill, 1984). L’idéographe visuel (Edwards & Winkler, 1997), 

évoqué précédemment, joue en partie ce rôle, mais sa contribution aux études sur l’image est 

plus complexe. En effet, la révélation de cette tension entre le processus de persuasion 

(dénonciation ou appui) et le processus d’identification fait écho à la division révélée par McGee 

(1980) entre la rhétorique et l’idéologie. À mon sens, cette tension entre « condensé de sens » 

et « pauvreté de représentation » s’avère artificielle dans la mesure où la caricature peut 

posséder à la fois un poids symbolique et représentatif.  

Une représentation superficielle d’un sujet donné dans un corpus de caricatures nous 

informe, en effet, sur la culture et les croyances de la période de laquelle il est issu. Par exemple, 

si le lieu commun de « l’imposteur religieux » est véhiculé dans les caricatures américaines sur 

l’Ayatollah Khomeini, comme le soutient de DeSousa (1984), cette pauvreté de représentation 
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vient quand même nous éclairer sur la culture et les croyances américaines. En effet, ce lieu 

commun d’imposteur véhicule la prémisse implicite qu’il existerait peut-être, pour la société 

américaine, de « vrais » leaders religieux. On le définit donc implicitement par l’affirmation de ce 

qu’il n’est pas. Cette tension entre poids symbolique et lieu commun est donc, selon nous, 

malléable. Même si cette notion ne sera pas mobilisée dans notre recherche, la notion 

d’idéographe de McGee (1980) fait le pont entre ces deux dimensions et pourrait servir d'outil 

conceptuel pour combiner ce qui présentement semble encore contradictoire dans les études 

sur la caricature. 

Approche sémiotique 

Cette dernière approche est celle qui nous intéressera davantage ici. Comme le titre 

l’indique, notre travail se situe, en effet, dans une perspective d’analyse sémiotique. On définit 

cette approche de théorisation comme celle qui étudie les processus signifiants ou, autrement 

dit, le mécanisme de production du sens et de la signification. Umberto Eco (1988) pose 

clairement cette définition dans son traité sur le signe : « La sémiotique est aujourd’hui une 

technique de recherche qui réussit à décrire le fonctionnement de la communication et de la 

signification » (p. 26). Selon cette perspective, les acteurs interprètent le sens du monde qui les 

entoure à travers les signes que ces éléments produisent. 

Eco (1988) écrit ainsi : « Les signes ne sont pas des phénomènes naturels : les 

phénomènes naturels, en soi, ne communiquent rien. (…) Les signes ne parlent [au sujet] que 

dans la mesure où toute une tradition sociale lui a enseigné à les lire » (p. 18). Nous sommes 

consciente que cette vision de Eco pourrait être considérée comme problématique dans la 

mesure où elle réduit le signe à sa dimension culturelle. Notre ambition n’est pas de participer à 
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ce débat, mais de noter simplement que les signes sont, d’une façon ou d’une autre, révélateurs 

des interactions entre humains, du « comment être humain » et que leur analyse selon une 

approche sémiotique peut, à ce titre, être particulièrement intéressante.  

Concrètement, la tradition structuraliste qui est souvent liée à la sémiotique (ou plutôt à 

la sémiologie, comme nous allons le voir) est associée à l’Europe et débute avec les travaux du 

linguiste suisse Ferdinand de Saussure (1983). Ce dernier établit une dichotomie entre la parole, 

dans le sens concret de l’acte de parler, et la langue qu’il décrit comme un système social de 

signes. Le linguiste genevois s’interroge spécifiquement sur la relation entre le signifiant (qu’il 

décrit comme l’image acoustique qui se développe dans un esprit lorsqu’on entend un mot ou 

que nous le lisons un texte) et le signifié (le sens que ce mot est censé avoir, ce que de Saussure 

appelle également le concept). Selon lui, la linguistique – qu’il décrit comme l’étude du système 

de la langue – se doit d’expliquer la manière dont ces processus de significations fonctionnent, 

ce qui l’amène à entrevoir, plus généralement, une science générale du système des signes, à 

laquelle la linguistique appartiendrait, une science qu’il propose de nommer « sémiologie ». 

Inspiré des travaux de Saussure, mais aussi des formalistes russes, comme Vladimir 

Propp (1970), le courant structuraliste, dans lequel s’inscrivent les travaux de Umberto Eco 

(1988), amorce ainsi un ensemble de programmes de recherche, traduisant la notion de 

système, que propose Saussure, par le terme « structure ». Ce mouvement s’attache ainsi à 

découvrir le sens des phrases, des discours, des récits, des photographies, des peintures, des 

dessins, à travers les structures que l’analyse nous permettrait de discerner. Ainsi, pour les 

tenants de la sémiotique narrative (Greimas, 1970, 1976, 1983; Greimas et Courtés, 1993), la 

narrativité renvoie, par des structures formelles, aux structures élémentaires de la signification 
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et donc de la pensée, des structures qui s’expriment essentiellement sous un mode d’opposition 

binaire (langue vs. parole, signifiant vs. signifié, syntagme vs. paradigme, connotation vs. 

dénotation, etc.). On tente ainsi d’identifier la structure permettant d’expliquer le 

fonctionnement syntaxique, sémantique et pragmatique d’un texte ou d’un objet d’analyse.  

Ce mouvement de recherche a ainsi influencé tout un courant d’analyse des caricatures. 

En 2002, Diamond s’inspire, par exemple, des travaux de Eco (1994) en proposant trois façons 

d’interpréter la caricature : une stratégie orientée vers le lecteur, une vers l’auteur et finalement 

une stratégie orientée vers le texte, qu’il qualifie de sémiotique. Diamond choisit d’utiliser cette 

dernière stratégie, orientée vers le texte (l’objet), pour analyser une trentaine de caricatures 

éditoriales post 11 septembre publiées dans la presse arabe (Égypte, Pakistan, Iran, Arabie 

Saoudite). À la lecture des analyses de Diamond, nous ne retrouvons cependant pas le 

vocabulaire sémiotique traditionnel, mais plutôt une interprétation intuitive par le chercheur 

des différents symboles retrouvés dans l’image.  

Par exemple, il décrit une caricature de Stephff comme suit : « Terror, dressed as 

Death/Grim Reaper, is shown eschewing the razor blade weapon used on September 11 for a 

nuclear suitcase bomb at an airport security checkpoint  » (p. 256). Selon nous, cette description 

n’adopte pas une approche véritablement sémiotique de l’objet. Comment parvient-il à 

reconnaitre qu’il s’agit d’un « security checkpoint »? Comment parvient-il à identifier la terreur? 

Quels signes lui permettent de dire que c’est bien du « razor blade used on Sept 11 » dont il 

s’agit. Il invite même les lecteurs à suggérer différentes interprétations des images. Il souligne 

lui-même cette limite dans sa conclusion, où il se dit conscient de l’ambigüité et de la polysémie 

de l’analyse qui le force à « penser sérieusement à ses stratégies herméneutiques » (p. 270). 



37 

Lanigan (1988) est, quant à lui, plus précis dans son approche théorique employée pour 

une analyse des dessins de presse de la campagne présidentielle de 1988. Il mobilise le modèle 

sémiotique de Hjelmslev et la terminologie barthienne (Barthes, 1964b) pour analyser, d’une 

manière très pointue, deux caricatures traitant de la candidature démocrate de Jesse Jackson. Il 

crée ainsi un tableau regroupant les dénotations, les connotations et ce qu’il présente comme la 

réalité relevée par ces images. Ces analyses démontrent dans quelle mesure ces deux 

caricatures s’opposent à la candidature de Jackson. Malheureusement, Lanigan n’inclut pas les 

images dans son article et l’une des deux caricatures s’avère, pour le moment, introuvable. 

Malgré une description dénotée qui tend vers la neutralité, il est très difficile de se représenter 

l’image manquante.  

Pour leur part, Bouko et al. (2006) proposent une analyse à plus large échelle en 

catégorisant 450 dessins de presse en réaction à l’attaque de Charlie Hebdo. Pour étoffer leur 

analyse, ils mobilisent la notion de carré sémiotique de Greimas (1983) qui leur permet de 

dépasser l’opposition binaire de Barthes en mettant en relation les tensions qu’on peut relever 

entre les quatre pôles du carré (Figure 3). Dans leur exemple, les quatre pôles sont la 

mort/l’obscurantisme (S1), la vie/la démocratie (S2), la non-vie/non-démocratie (-S1) et la non-

mort/non-obscurantisme (-S2). Ce tableau est appliqué à quatre grands thèmes recensés dans 

leur corpus : la démocratie, la plume contre l’épée, le journaliste comme héros et la liberté 

d’expression. Chaque thème véhicule, selon eux, les relations de contrariété et de contradiction 

entre les pôles du carré. Comme ils le précisent, « The Charlie Hebdo attacks triggered one 

seminal image in cartoonists’ imagination, that of life and freedom defeating death and 

obscurantism » (p. 32). 
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Figure 3. –  Carré sémiotique de Greimas (Bouko et al., 2006, p. 28) 

Morris (1988, 1991), quant à lui, s’est aussi appuyé sur la sémiotique de Greimas (1983) 

pour son analyse des caricatures du dessinateur Norris, traitant des langues officielles au 

Canada. Il justifie cette méthode en affirmant que les images étudiées sont, en effet, constituées 

de mini-narratifs. On peut identifier les actants de l’image et les organiser en ce qu’il appelle des 

hypogrammes : « a phrase or sentence which spells out all the oppositions and parallels which 

the analyst perceives in the cartoon » (Figure 4, pp. 231-232). Lanigan (1988) lui reproche 

cependant d’être victime de ce modèle théorique :  

He constructs an elaborate digital logic model based on information theory and a 
modification of Riffaterre’s hypogram so that prose possibility can always explain the 
cartoon he is analyzing. Pictures become sentences and the hypostatization is complete. 
(p. 502) 

Il n’en demeure pas moins que cette méthode d’analyse permet à Morris de conclure : « The 

connotations of English were those of dominance and utility, while French connoted 

subordination and adornment » (p. 248). Comme nous l’avons vu dans les écrits de Diamond 

(2002), Morris conclut son argumentaire en soulignant l’importance de l’interprétation, qui fait 
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partie intégrante des analyses et qui ne peut pas être complètement dissociée de l’approche 

sémiotique, a priori plus objective. 

 

Figure 4. –  Exemple d’un hypogramme construit selon une caricature (Morris, 1991, p. 232) 

À tout ce courant sémiotique d’origine européenne (et qu’on associe généralement à la 

sémiologie, même si Greimas (1983) parle bien lui-même de sémiotique), on oppose 

généralement le programme sémiotique de l’américain Charles Sanders Peirce. Peirce va au-

delà, en effet, de cette vision essentiellement binaire et cognitive du sens et du signe. Dans sa 

correspondance avec Lady Welby, il écrit ainsi, 

il n’a plus été en mon pouvoir d’étudier quoi que ce fût – mathématique, morale, 
métaphysique, gravitation, thermodynamique, optique, anatomie comparée, 
astronomie, psychologie, phonétique, économie, histoire des sciences, whist, hommes et 
femmes, vin, métrologie –, si ce n’est comme étude de sémiotique. (Peirce, 1978, p. 56)  

 

On comprend donc que pour Peirce, la sémiotique devient un projet philosophique et 

scientifique qui dépasse, dès son amorce, une simple réflexion sur la langue et le langage, ce qui 

caractérise la démarche de Saussure (1983).  
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En comparaison avec la pensée structuraliste qui approche l’analyse à partir d’une 

perspective essentiellement binaire, Peirce introduit une vision triadique du signe1. Ce dernier 

met en relation trois catégories d’appréhension des phénomènes : la priméité (firstness), la 

secondéité (secondness) et la tiercéité (thirdness). 

Premier est la conception de l’être et de l’exister indépendamment de toute autre chose. 
Second est la conception de l’être relatif à quelque chose d’autre. Troisième est la 
conception de la médiation par quoi un premier et un second sont mis en relation. 
(Everaert-Desmaert, 2006, p.17)  

 

Pour Peirce, le processus sémiotique requiert la mise en relation d’un representamen (la partie 

matérielle du signe – le dessin d’un chat, par exemple), l’objet (la chose actuelle qu’est censée 

représenter ce dessin – soit un chat, tel que nous le reconnaissons par ce signe) et l’interprétant 

(soit ce qui nous permet d’effectuer cet acte de reconnaissance – l’habitude que nous avons 

développée de reconnaître les chats à travers leurs formes telles qu’elles nous apparaissent dans 

la vie de tous les jours à travers des expériences directes ou plus indirectes (dessins ou photos)). 

Chacune de ces étapes du processus logique se subdivisent à nouveau selon les catégories 

d’appréhension du monde (priméité, secondéité et tiercéité). Le representamen se décline ainsi 

en qualisigne, sinsigne et légisigne; le rapport à l’objet en icône, indice et symbole; et 

l’interprétant en rhème, dicisigne et argument. Cette vision triadique est la pierre angulaire de la 

théorie du signe de Peirce que nous verrons en détail au prochain chapitre.  

Dans la littérature, nous avons seulement repéré quatre articles qui utilisent la 

sémiotique de Peirce comme méthodologie d’analyse des caricatures (Chu, 2020; Farias et 

 
1 À ce stade, nous exposerons brièvement ici la base de sa pensée pour nous permettre de poursuivre notre revue 
de littérature. Nous expliquerons plus en détail les éléments essentiels à la compréhension de la théorie du signe 
de Peirce dans le prochain chapitre. 
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Queiroz, 2006; Jaashan, 2019; Maggio, 2007). Dans un court article, écrit à l’occasion du 

symposium « The State of the editorial cartoon », Maggio (2007) s’intéresse à l’aspect théorique 

de la méthode d’analyse de Peirce et il suggère aux chercheurs d’utiliser uniquement la 

dimension du representamen (qualisigne, sinsigne et légisigne) pour éclairer les analyses, lui-

même ne proposant aucune analyse. Il poursuit en s’intéressant à la ressemblance entre les 

caricatures éditoriales et la bande dessinée qui sont, selon lui, une forme d’art démocratique 

puisqu’elles mettent au défi les standards conventionnels de la société.  

Farias et Queiroz (2006) suggèrent également d’observer la dimension iconique, mais ils 

s’intéressent plus spécifiquement aux hypoicônes (image, graphe ou métaphore) vues selon les 

soixante-six catégories de signes évoqués par Peirce en 1908 (Figure 5). Les auteurs proposent 

une courte analyse d’un pictogramme qui révèle le véritable intérêt de leur article : il s’agit 

davantage d’une exploration de la division mathématique des catégories que d’un vocabulaire 

significatif et pratique pour l’analyse d’images. 

 

Figure 5. –  Les 66 classes de signes de Peirce. Farias et Queiroz (2006, p. 304) 
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Jaashan (2019) utilise, pour ses analyses de caricatures, les trois types de lien établis par 

Peirce entre l’objet et sa représentation :  l’icône, l’indice et le symbole. Il enrichit aussi ses 

analyses de deux outils théoriques stylistiques :  la mise en évidence (foregrounding) et la 

défamiliarisation. La mise en évidence (Leech, 1969) s’intéresse spécifiquement aux éléments de 

surprise, plutôt qu’aux patterns, trouvés dans l’analyse d’une œuvre d’art. La défamiliarisation 

(Chklovski, 1917, cité dans Sorlin, 2014) présente, quant à elle, une chose habituelle, connue 

mais hors-contexte. Équipé de ces outils d’analyse, Jaashan propose ainsi une lecture de neuf 

caricatures sans lien entre elles, choisies uniquement pour illustrer son propos. Il crée un 

appendice dans lequel il sépare toutes les icônes, les indices et les symboles trouvés dans les 

caricatures selon le signe, réduit ici au representamen (qui est toujours la caricature), l’objet, et 

l’interprétant. Par exemple, l’analyse de la caricature suivante (Figure 6) se traduit dans le 

tableau suivant (Tableau 1). 

Figure 6. –  Aljamhuria Newspaper, nov 2017, Yemen 

 Signe Objet Interprétant La mise en évidence 
(foregrounding) 

Icône Caricature Gouvernement, 
peuple 

Gouvernement 
corrompu, peuple 
affamé 

L’homme affamé 
nourrit l’homme 
riche 

Indice Caricature Régime corrompu 
et le peuple 

Le peuple souffre, le 
corrompu profite 

Personnalise le gouv. 
corrompu obèse et 
les citoyens maigres 

Symbole Caricature Gouv. corrompu et 
le peuple pauvre 

La corruption fait 
souffrir le peuple 

Personnalise le gouv. 
corrompu obèse et 
les citoyens maigres 

Tableau 1. –  Exemple d’analyse de Jaashan, 2019 
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Cette division nous semble cependant erronée dans la mesure où les catégories icône, 

indice et symbole se situent dans la typologie peircienne au niveau de la secondéité – c’est-à-

dire au niveau du rapport representamen/objet et non de l’interprétant qui appelle plutôt une 

division entre rhème, dicisigne et argument. 

Finalement, Chu (2020) s’intéresse également aux hypoicônes, une notion qui, comme 

nous l’avons vu, fût introduite par Peirce en 1902 mais qu’il l’abandonnera plus tard pour une 

classification des signes plus détaillée (Chu, 2020, p. 3). L’hypoicône est définie comme « an icon 

that represents its object mainly by its similarity (…) which falls into three species (…) image, 

diagram and metaphor » (Chu, 2020, p. 3). Il s’agit ainsi d’une sous-division de la catégorie de 

l’icône et, selon nous, cette sous-division ne révèle pas toute la complexité des catégorisations 

du signe de Peirce. Chu propose l’analyse d’une caricature de 1979 dessinée par Liao Bingxiong 

qui exprime son sentiment après la chute de la bande des Quatres.2 Il souligne la présence d’une 

métaphore : la reconstitution de l’événement historique, « … the aboutness of the cartoon as 

the period of China’s political turmoil form 1957 to 1977… » (p. 11) et d’un diagramme : « The 

reader will also notice the diagrammatic reduction the cartoonist had to perform on the way 

from historical reality to its artistic displacement in order to convey a purposeful cartoon 

ideology » (p. 11) Nous sommes d’avis cependant que même si la notion d’hypoicône peut 

effectivement enrichir l’analyse sémiotique, elle ne permet pas en soi de révéler toute la 

signification d’un dessin de presse.  

 
2 Groupe formé de quatre dirigeants chinois maoïstes : Jiang Qing (veuve de Mao Zedong), Wang Hongwen, 
Yao Wenyuan et Zhang Chunqiao. Ils représentaient la tendance radicale maoïste. (Encyclopédie Larousse)  
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En résumé, les articles qui proposent un angle d’analyse en fonction du créateur font état 

du travail d’un seul dessinateur et s’interroge sur ses intentions, les articles qui analysent la 

réception tentent, par sondage par exemple, de comparer l’intention du créateur et 

l’interprétation du récepteur lors du déchiffrage du dessin de presse. Finalement, les articles qui 

analysent l’objet, se positionnent selon une approche discursive, sociales ou sémiotique. Notre 

position, elle aussi centrée sur l’objet, proposera donc également une analyse de type 

sémiotique en mobilisant la théorie du signe de Peirce. Plus spécifiquement, nous proposons 

une analyse de caricatures selon les 10 classes de signe de Peirce, une analyse que nous 

compléterons par la mobilisation des notions de connotation et de dénotation, telles que 

proposées par Barthes (1982). 

Cette analyse, que nous voulons plus systématique et plus formelle que celles que nous 

avons commentées jusqu’à présent, nous permettra, nous l’espérons, d’aller au-delà des limites 

observées dans le cadre de notre revue de littérature. En fait, nous croyons qu’adopter cette 

approche plus systématique et complète nous permettra de dépasser la simple division icône, 

indice, symbole en mobilisant toute la richesse de la sémiotique peircienne. Avant 

d’entreprendre les analyses, voyons maintenant plus en détails le cadre théorique mis de l’avant 

dans cette recherche.  

 



 

Chapitre 3 – Cadre théorique 

Avec un esprit heuristique, qui pourrait s’apparenter au bricolage, nous avons choisi les 

travaux de l’approche sémiotique de Charles Sanders Peirce et ceux de l’approche sémiologique 

de Roland Barthes pour venir éclairer notre compréhension du corpus. La démarche adoptée 

n'est pas quantitative, mais qualitative dans la mesure où elle propose une microanalyse des 

images. Boutaud (1998) nous éclaire sur la distinction entre sémiotique et sémiologie : 

On a pu rattacher sémiologie à la tradition européenne (Saussure) et sémiotique 
à la tradition anglo-saxonne (Peirce). D'autres positions ont pu se manifester : la 
sémiologie projetée par Saussure dans son célèbre Cours, renvoie à une théorie 
linguistique des signes tandis que la sémiotique (du semeiotic employé par 
Peirce), renvoie à une théorie des signes qui ne soit pas soumise au code de la 
langue. En ce sens, la majeure partie des écoles européennes, dont les 
représentants les plus connus sont Hjelmslev, Benveniste, Barthes et Greimas se 
rattacheraient plutôt au pôle sémiologique. (…) En fait les conventions 
internationales ont milité pour l'emploi commun de sémiotique (Boutaud, 1998, 
p. 64). 

Nous proposons, dans ce qui suit, de combiner ces deux approches en mobilisant la « science 

générale des signes » de Peirce et le courant européen de la « sémiologie de la signification » 

(Joly, 1994), associé à Barthes. Nous présenterons un bref survol des concepts clés de chacune 

de ces approches. Évidemment, il s’agit ici d’une synthétisation de la pensée de Barthes et de 

Peirce. Ces deux auteurs, et surtout Peirce, proposent une vision beaucoup plus large du signe 

en particulier, et de la pensée en général, que ce qui sera mentionné dans ce mémoire. Que le 

lecteur ou le lectrice nous pardonne cette synthèse et qu’il ou elle veuille bien se référer aux 

ouvrages originels s’il ou elle désire approfondir la pensée de ces deux auteurs. 
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Roland Barthes et la sémiologie : quelques concepts fondateurs 

Roland Barthes (1915-1980) s'inscrit dans ce que nous avons défini plus tôt comme le 

courant structuraliste. Sa carrière se passe essentiellement en France, même si on le retrouve, 

au début de sa carrière, en Roumanie et en Égypte, où il rencontre d’ailleurs Greimas en 1949 

(Chevalier, 2001). Il est intéressant de noter que ses premiers écrits sur le signe Éléments de 

sémiologie ne sont publiés qu'en 1965. Avant cette période, un des intérêts de Barthes était le 

théâtre. Un fait intéressant, en 1958, il fut professeur invité, de ce côté-ci de l'Atlantique, au 

Middlebury College du Vermont. Il était donc, pour ainsi dire, notre voisin. Ses travaux sur la 

recherche de sens s'inscrivent dans la continuité de la linguistique structurale de Hjelmslev car 

pour Barthes, « toute pratique sémiotique s’imprègne de la linguistique » (Bouchard, 1980). 

En ce qui concerne l’analyse de l’image, la base de sa pensée repose, comme nous allons 

le voir, sur un rapport binaire entre la dénotation et la connotation. Comme le précise Joly 

(1994), « L’image ne se signifie pas elle-même comme objet du monde mais s’appuie sur un 

premier niveau de signification que l’on a appelé dénotatif ou descriptif ou référentiel, pour 

signifier autre chose à un deuxième niveau » (p. 134). La signification de cet « autre chose », 

c’est ce que Barthes appelle le processus de connotation. Il écrit, dans son texte Rhétorique de 

l’image (1964b) : « … un système qui prend en charge les signes d’un autre système pour en 

faire ses signifiants est un système de connotation; (…) l’image littérale est dénotée et l’image 

symbolique connotée » (p. 43). La notion de connotation est vaste et permet de toucher le cœur 

de la signification, ce que Peirce appelle d’ailleurs la semiosis. À cet effet, Barthes explique 

l’importance de la connotation dans Éléments de sémiologie (1964a) : .  
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Cependant l’avenir est sans doute à une linguistique de la connotation, car la société 
développe sans cesse, à partir du système premier que lui fournit le langage humain, des 
systèmes de sens seconds et cette élaboration, tantôt affichée, tantôt masquée, 
rationnalisée, touche de près à une véritable anthropologie historique (p. 131). 

On comprend donc qu’au-delà de leur signification propre, les signes peuvent transposer une 

multitude de significations. L’exemple classique qui démontre cette notion de connotation est 

l’étude de Barthes de la publicité de Panzani. Un paquet de pâtes, la tomate et le poivron, mais 

aussi la présence des couleurs jaune, verte et rouge connotent la notion d’italianité. La 

dénotation propre de l’image de la tomate au célèbre légume est dépassée par sa connotation à 

l’Italie. C’est ce que Barthes appelle, dans la Rhétorique de l’image (1964b), un message 

iconique codé (p. 42). 

Le travail de dénotation d’une image est délicat car il suppose, comme l’explique Barthes, 

une description neutre, naïve de l'image analysée. La dénotation propose une expérience 

sensible face à l’image (nous nous devançons ici, mais nous pourrions, d’une certaine manière, 

associer la notion de dénotation à celle de priméité chez Peirce). Dénotation et priméité sont, en 

quelque sorte, prisonniers du langage dans la mesure où le sensible est toujours, en quelque 

sorte, contaminé par l’intelligible. Dès que l’on se met à décrire les qualités d’une image (ce qui 

relève donc, comme nous le verrons, de la priméité chez Peirce), on se retrouve invariablement 

dans la secondéité et la tiercéité par le biais de l’effet de sens que produit cette qualité sur nous.  

Lorsqu’on tente de décrire ou de dénoter une image, cette description entraîne 

facilement un glissement vers la connotation et donc vers un processus de significations que l’on 

pourrait taxer de secondaire. En fait, dans son texte sur le message photographique, publié pour 

une première fois en 1961, Roland Barthes pose comme hypothèse de travail que l'image, saisie 

immédiatement par un méta-langage intérieur, qui est la langue, ne connaîtra en somme 
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réellement aucun état dénoté; elle n'existerait socialement qu'immergée au moins dans une 

première connotation, celle-là même des catégories de la langue... (Barthes, 1982, p. 21) 

L’analyse d’une image au niveau de la dénotation se réalise donc en se « débarrassant 

utopiquement de ses connotations » (Barthes, 1982, p. 34) pour arriver à produire une 

description la plus innocente possible. 

 Même s’il est plus facile, selon Barthes (1982), de décrire un dessin « puisqu’il s’agit en 

somme de décrire une structure déjà connotée… » (p. 12), nous sommes conscientes que toute 

description restera, par définition, teintée par nos savoirs, mais aussi par notre ignorance. Cette 

ignorance peut nous donner parfois l'avantage d'une certaine naïveté du regard, mais elle peut 

aussi nous donner le désavantage de ne pas reconnaître certains éléments dans nos 

descriptions. À noter que les analyses connotatives souffrent à priori du même problème 

puisqu’elles découlent directement de la première étape descriptive. Greimas, en 1959 dans Les 

problèmes de la description mécanographique, nommait ainsi « corps d'attitudes » le lexique de 

référence d'un individu face à une lecture de l'image.  

 Barthes (1982) écrit, par ailleurs, « Grâce à son code de connotation, la lecture de la 

photographie est donc toujours historique; elle dépend du « savoir » de lecteur, tout comme s'il 

s'agissait d'une langue véritable, intelligible seulement si l'on en a appris les signes » (p. 21). 

Chacun aurait donc une lecture de l'image à son image! Entre sémioticiens, il existe un débat 

concernant la division stricte entre dénotation et connotation. Voloshinov (1973, p. 105) croît, 

par exemple, qu’il ne peut pas y avoir de distinction claire entre les deux concepts car 

«  meaning is always permeated with value judgement ». Mick and Politi (1989, p. 85), quant à 

eux, choisissent également de ne pas créer deux catégories séparées entre dénotation et 
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connotation : « choosing not to differentiate denotation and connotation is allied to regarding 

comprehension and interpretation as similarly inseparable ».  

Théoriquement, toujours selon Barthes (1982), deux types de fonction émergent donc 

selon le niveau d’analyse : la dénotation, dans sa recherche d’objectivité, serait naturalisante, 

tandis que la connotation aurait une fonction culturisante (p. 41).  En regard des réflexions 

précédentes, nous pouvons cependant avancer que la fonction culturisante se trouve toujours 

aussi déjà dans la dénotation. L’axe syntagmatique ne peut, en effet, être complètement dissocié 

des savoirs culturels de l’observateur ou du chercheur. Par ailleurs, en nous permettant une 

certaine digression, nous sommes tentées d'évoquer ici le concept de syntagme que Barthes 

décrit lui-même comme « fondé sur une connaissance de certains stéréotypes » (p. 27) et que 

« si la connotation a des signifiants typiques (…), elle met tous ses signifiés en commun » (p. 39). 

Par exemple, l’axe syntagmatique italianité met en commun les signifiés tomates ET poivrons ET 

pâtes ET jaune/vert/rouge. Nous trouvons ici un rapprochement avec le concept plus vaste, 

évoqué dans la revue de littérature, du stéréotype. Hall (2001) explique bien ce concept en 

soulignant l’importance de la construction de la réalité par la répétition d’une relation qui 

devient fixée entre les signifiants et les signifiés (p. 257). 

 Barthes (1964) s’est aussi penché sur un autre aspect qui intéresse également l'analyse 

de la caricature, soit le couple texte / image. Selon lui, le message linguistique aurait 

essentiellement deux fonctions: l'ancrage ou le relais. Dans la fonction d’ancrage, le texte 

permet de fixer le sens de l’image. Comme il le précise, « Toute image est polysémique, elle 

implique, sous-jacente à ses signifiants, une chaîne flottante de signifiés, dont le lecteur peut 

choisir certains et ignorer d’autres (…) le texte dirige le lecteur entre les signifiés de l’image, lui 



50 

en fait éviter certains et en recevoir d’autres » (p. 31). Dans sa fonction, plus rare, de relais, le 

texte et l’image « sont dans un rapport complémentaire. » Le texte ajoute alors un message, il 

fait avancer l'action. On peut penser au lien image / texte de la bande dessinée. 

Charles Sanders Peirce et la sémiotique : un survol des principaux 

concepts 

Charles Sanders Peirce (1839-1914) n'a, malheureusement pour lui, jamais connu la 

gloire académique de son vivant. Bien qu'il ait reçu un diplôme de Harvard en 1859, aucune de 

ses réflexions sur le fonctionnement du signe n’ont été publiées avant sa mort. Comme nous 

l’avons vu, et de son propre aveu, sa pensée de sémioticien englobe pourtant toutes les autres 

disciplines dans lesquelles il excellait par ailleurs : l'astrophysique, la logique, la philosophie, les 

mathématiques, etc. Comme nous l'avons mentionné en introduction, sa théorie du signe peut, 

en effet, être vue comme un positionnement à la fois épistémologique et ontologique qui 

précède, en quelque sorte, toutes ces autres disciplines (Misak, 2013). 

À sa mort, sa femme vendit ses nombreux écrits à Harvard, des écrits dont une partie fut 

publiée dans ses Collected Papers et ses Elements of Mathematic. En français, son ouvrage Écrits 

sur le signe (1978), traduit par Gérard Deledalle, offre au public francophone un accès à une 

partie des documents portant sur la sémiotique. C'est une référence essentielle, utilisée ici en 

conjonction avec le texte de Everaert-Desmedt (1990) Le processus interprétatif. En effet, 

Everaert-Desmedt extrait de la théorie peircienne un cadre d'analyse et d'interprétation clair, 

en particulier pour les images. Il faut dire, en effet, que la clarté n'a jamais été une qualité 

attribuée à Peirce. Bertrand Russell, le célèbre mathématicien, note ainsi dans ses Principles of 
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Mathematics « que les méthodes de Peirce sont si compliquées que leur application est 

impossible... » (Peirce, 1982, p. 28).3   

Jonathan Culler (2001), pour sa part, n’est pas un admirateur et il ne s’en cache pas : 

Peirce’s voluminous writings on semiotics, which for a long time remained unreadable and 
unpublished, are full of taxonomic speculations which grow increasingly more 
complicated. There are, he decided, ten trichotomies by which signs can be classified (only 
one of which, distinguishing icon, index, and symbol, has been influential), yielding a 
possible 59,049 classes of sign. Fortunately, there are redundancies and dependencies, so 
that ‘they will only come to sixty-six’ classes, but even this has been too much for all but 
the most masochistic theorists. The breadth and complexity of Peirce’s scheme, not to 
speak of the swarm of neologisms spawned to characterize the sixty-six types of sign, have 
discouraged others from entering his system and exploring his insights.  

 

Malgré ces avis contraires, c’est pourtant l’approche peircienne qui nous intéressera dans les 

pages qui suivent! Il nous semble, en effet, qu’au-delà de sa complexité, elle offre un cadre 

suffisamment rigoureux et systématique, pour analyser et comparer, comme nous souhaitons le 

faire, le fonctionnement des caricatures que nous nous proposons d’étudier. Nous allons 

maintenant tenter d'exposer les principes de base de ce cadre d'analyse. 

Peirce est le premier à poser les principes d’une sémiotique générale qu’il définit à partir 

de trois éléments qu’il propose de nommer representamen, objet et interprétant. Si certains 

auteurs n’hésitent pas à dresser un parallèle avec les notions de signifiant, référent et signifié de 

la linguistique saussurienne, il faut bien comprendre que ce parallèle est finalement trompeur. 

Pour Saussure, ce qui relève de la linguistique (et plus largement de la sémiologie) se réduit au 

 
3 On retrouve cette citation à la page 24 des Principles of Mathematics (1903). Parlant de la logique des relations, 

qui est à la base de la sémiotique peircienne, Russell écrit, en effet : « Peirce and Schröder have realized the great 
importance of the subject, but unfortunately their methods, being based, not on Peano, but on the older Symbolic 
Logic derived (with modifications) from Boole, are so cumbrous and difficult that most of the applications which 
ought to be made are practically not feasible» (p. 24). 
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rapport signifiant/signifié, deux dimensions du signe présentées comme relevant exclusivement 

de l’univers mental. Le signifiant est, en effet, l’image acoustique du signe qui apparait dans 

l’esprit, soit la représentation mentale de sa forme matérielle, alors que le signifié est le concept 

auquel renvoie le signifiant, soit la représentation mentale associée à ce que désigne le signe 

(Saussure, 1983). Cette réduction mentale explique donc pourquoi le référent – ce que désigne 

le signe – est a priori exclu de l’univers de la linguistique, et donc de la sémiologie saussurienne, 

laquelle demeure essentiellement binaire.  

À l’inverse, Peirce nous propose une sémiotique générale qui s'ancre dans une logique 

triadique qui s’articule autour des notions de representamen, d’objet et d’interprétant où ce qui 

se rapproche le plus du référent, soit l’objet, fait partie prenante de la définition du signe. Il 

faut, par ailleurs, souligner un autre aspect de la théorie de Peirce, à savoir que sa sémiotique 

est pragmatique (il est d’ailleurs lui-même l’inventeur du pragmatisme en tant que mouvement 

philosophique). Comme Everaert-Desmedt (1990) le précise, « En mettant l'accent sur les 

conséquences pratiques des énonciations, le pragmatisme de Peirce ouvre la voie à la 

pragmatique des actes de langage bien avant Austin et Searle » (p. 28). Autrement dit, Peirce 

avait déjà anticipé le Quand dire, c'est faire de Austin (1970). Il explique, en effet, que la 

création de sens produit des effets sur la conduite et même sur les habitudes d'action.  

Si l’on se tourne maintenant du côté de son analyse du fonctionnement du signe, il faut, 

dans un premier temps, passer par sa phanéroscopie (du grec « phaneron », « phénomène »), 

autrement dit par la phénoménologie qu’il propose, c’est-à-dire comment l’esprit perçoit les 

données de l'expérience. Là aussi, et ce n’est pas une surprise, Peirce conçoit cette 

phanéroscopie sous trois dimensions, qu’il nomme priméité, secondéité et tiercéité. 
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Les phénomènes de la priméité existent indépendamment de tout. Pour illustrer cette 

priméité, il évoque une émotion, une impression non analysée, ou encore la qualité d’un 

phénomène en général. Notre exemple préféré de cette idée renvoie à la madeleine de Proust. 

Et tout d'un coup le souvenir m'est apparu. Ce goût c'était celui du petit morceau 
de madeleine... (...) Mais, quand d'un passé ancien rien ne subsiste, après la mort 
des êtres, après la destruction des choses, seules, plus frêles mais plus vivaces, 
plus immatérielles, plus persistantes, plus fidèles, l'odeur et la saveur restent 
encore longtemps, comme des âmes, à se rappeler, à attendre, à espérer, sur la 
ruine de tout le reste, à porter sans fléchir, sur leur gouttelette presque 
impalpable, l'édifice immense du souvenir. (Proust, 1987, p.46-47) 

 

L'idée proustienne de réminiscence, ce rappel involontaire de la mémoire lié à une sensation, 

expose bien l'idée de priméité de Peirce. Ici, le goût de la madeleine est reconnu pour lui-même, 

sans que ce goût n’ait nécessairement évoqué quoi que ce soit d’autre, à cet instant précis. La 

priméité est donc a priori fortement liée à cette idée de reconnaissance de quelque chose dont 

on a déjà fait l’expérience. Autrement dit, reconnaître, c’est faire l’expérience d’un 

representamen qui, d’une certaine manière, renvoie à un autre representamen dont on a déjà 

fait l’expérience. 

La secondéité renvoie, quant à elle, à un phénomène en relation avec quelque chose 

d'autre. C'est une expérience individuelle, réelle, pratique qui s'apparente aux faits vécus. La 

secondéité est donc beaucoup plus facile à concevoir dans la mesure où elle renvoie à l’actualité 

et la factualité du monde qui nous entoure alors que la priméité renvoie à une qualité ou 

possibilité. Comme le précise Everaert-Desmedt (1990), « La priméité est une qualité absolue, 

intemporelle et la secondéité est un événement qui se produit à un moment donné » (p. 35). Le 

petit morceau de madeleine évoque chez Proust le souvenir de sa tante Léonie lorsque celle-ci 
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lui offrait cette pâtisserie quand il n’était encore qu’un enfant. Proust passe d’une expérience 

de la priméité – soit la reconnaissance du goût lui-même – à celle de la secondéité – soit l’action 

que ce goût produit dans l’esprit de l’auteur : elle lui rappelle ce moment heureux de son 

enfance à Combray les dimanches matin avant la messe. 

Finalement, la tiercéité est le phénomène de médiation ou de relation, autrement dit ce 

qui permet de relier un premier à un deuxième. On est, pour Peirce, dans l'ordre de la pensée, 

du langage, de l'intellect, des lois, des règles, des conventions. C'est la catégorie qui permet, 

plus généralement, la communication et la vie sociale. Alors que la priméité évoque la 

possibilité et que la secondéité renvoie à la factualité, la tiercéité correspond à la nécessité. Si 

l’on reprend l’exemple du morceau de madeleine, la tiercéité est donc ce qui rend possible la 

relation entre la sensation qu’éprouve Proust lorsqu’il goûte cette pâtisserie et le souvenir de sa 

grand-mère. On peut donc dire que la tiercéité est ce qui permet cette relation de s’établir, 

autrement dit le lien mental qui était déjà établi dans son esprit et qui a été réactivé par cette 

expérience gustative. 

 À ces trois catégories phanéroscopiques, Peirce fait ainsi correspondre les trois 

dimensions du signe, soit le representamen (qui relève de la priméité), l’objet (dont le lien avec 

le representamen relève de la secondéité) et l’interprétant (dont le lien avec le representamen 

et l’objet relève de la tiercéité). Le representamen c'est le signe dans sa matérialité et que nous 

percevons par l’un de nos cinq sens, par exemple, le dessin d’une étoile que nous percevons 

lorsque nous le contemplons. L'objet, c’est l'entité physique ou mentale que le signe est censé 

représenter, par exemple, une étoile qui brille dans le ciel. Peirce définit deux catégories 

d'objet : l’objet dynamique et l'objet immédiat. L'objet dynamique renvoie à l'objet dans la 
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réalité (l'exemple de notre étoile brillant dans le ciel) et l'objet immédiat renvoie, quant à lui, à 

l'objet mental (soit le fait que lorsque nous voyons le dessin d’une étoile, nous reconnaissons 

que ce dessin évoque une étoile que nous pouvons nous représenter mentalement).  

 L'interprétant, quant à lui, correspond à la relation qui unit l'objet et le representamen. 

Dans le cas de l’étoile, cet interprétant peut être l’habitude que nous avons développée au fil du 

temps et qui nous fait reconnaître la manière dont on représente graphiquement les étoiles que 

nous pouvons, par ailleurs, contempler dans le ciel. Attention, on ne parle pas ici de la personne 

physique de l'interprète mais bien de la relation qui s’établit, dans l’esprit de l’interprète, entre 

le representamen et l'objet. Généralement, cette relation entre l’interprétant, l’objet et le 

representamen est représenté de la manière suivante : 

Figure 7. –  Triangle figuratif de la théorie du signe de Peirce 

 B- INTERPRÉTANT 

Tierciété 

 

 

 

 

 A - REPRESENTAMEN C- OBJET 

 Priméité Secondéité 

A) REPRESENTAMEN : le signe dans son aspect perceptible, sensible (par un des cinq sens), 
manifestation extérieure qui déclenche un processus interprétatif 

B) INTERPRÉTANT : ce qui nous permet d’interpréter le signe, en le reliant à un objet par la 
pensée. 

C) OBJET : la chose en tant que telle ou la représentation que nous nous en faisons 
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Maintenant, si nous juxtaposons les éléments du triangle sémiotique de Peirce aux trois 

catégories phanéroscopiques que nous avons évoquées plus haut, nous obtenons le tableau 

suivant (Peirce, 1978, p. 240) : 

 Priméité (possibilité) Secondéité (actualité) Tiercéité (nécessité) 

Representamen Qualisigne Sinsigne Légisigne 

Objet Icône Indice Symbole 

Interprétant Rhème Dicisigne Argument 

Tableau 2. –  Théorie du signe de C.S. Peirce 

 Comme nous le voyons, les trois dimensions du signe peircien se déclinent elles-mêmes 

selon les trois catégories phanéroscopiques, ce qui permet ici de classifier les signes selon neuf 

dimensions. Nous allons donc ci-dessous nous attarder à ces différentes caractéristiques. 

Commençons par les trois types de representamen. Comme le précise lui-même Peirce (1978),  

En soi, un signe est soit une apparence, ce que j'appelle un qualisigne, soit un objet ou 
événement individuel, ce que j'appelle un sinsigne (la syllabe sin étant la première syllabe 
de semel, simul, singulier, etc.), soit un type général, ce que j'appelle un légisigne. (p. 31) 

 

 En ce qui concerne le qualisigne, nous sommes ici plongées dans la priméité. Le 

qualisigne est la sensation, la qualité du signe en tant que representamen. Pour l'analyse de 

l'image on peut penser, par exemple, au geste de l'artiste, au style du coup de crayon, à la façon 

utilisée pour appliquer la couleur. Par exemple, Jackson Pollock et Edgar Degas ont tous deux un 

qualisigne de nature bien différente; le premier éclaboussant la toile de peinture et le second 

utilisant du pastel pour représenter des ballerines. Comme nous l’avons déjà souligné à propos 

de la priméité, le qualisigne est difficilement communicable car dès que l'on tente de le définir, 



57 

l’explication que nous en donnons lui fait perdre presque automatiquement sa priméité 

(Everaert-Desmedt, 1990, pp. 49-50). On note que cette idée rejoint indirectement celle de 

Barthes (1982) lorsque ce dernier explique que l'état purement dénoté est utopique dans la 

mesure où nous sommes prisonniers du langage (cf. p. 21). Dès que l'on verbalise la dénotation, 

on perd donc cette dernière. 

 Le Sinsigne (qu’on désigne aussi par le terme « token ») est, quant à lui, le 

representamen en tant qu’événement réel, individuel qui prend place dans l'espace et dans le 

temps et qui fonctionne comme signe. Par exemple, si nous reprenons l’exemple de l’étoile, 

nous pouvons en reconnaître une dans la photo suivante : 

 

Nous avons ici un coussin en forme d’étoile. Ce coussin est donc ici un sinsigne dans la mesure 

où il est un évènement individuel qui nous amène à y reconnaître une étoile. À noter que nous 

pourrions également analyser ce coussin en tant que qualisigne, ce qui nous amènerait à 

l’analyser dans son apparence : sa couleur jaune, ses cinq branches, la qualité de l’étoffe 

utilisée; autrement dit, ses qualités. 
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 Enfin, le légisigne (que l’on appelle également « type ») est le representamen dans sa 

dimension conventionnelle. Si l’on reprend notre exemple de l’étoile, celle-ci tend à être 

conventionnellement représentée de cette manière : 

 

 

 

Cette représentation graphique est conventionnelle dans la mesure où elle est régie par une 

habitude qui nous fait reconnaître une étoile dans ce dessin, alors que les étoiles que nous 

voyons dans le ciel n’ont pas, en réalité, exactement cette forme : 
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Le representamen en tant que légisigne est donc défini par des lois, par des conventions ou par 

habitude. 

 Attardons-nous sur l'idée d'habitude un instant. Peirce reconnaît que le processus 

sémiotique peut être court-circuité par l'habitude. 

L’habitude que nous avons d’attribuer telle signification à tel signe dans tel contexte qui 
nous est familier. L’habitude fige provisoirement le renvoi infini d’un signe à d’autres 
signes, permettant à des interlocuteurs de se mettre rapidement d’accord sur la réalité 
dans un contexte donné de communication (Everaert-Desmedt, 2006, p. 291) 

 

Deledalle (1979) donne ainsi l’exemple du mot « racine » qui évoque, par habitude, « l’auteur 

d’Andromaque » pour un professeur de littérature même si, pour un dentiste ou un 

mathématicien (et j’ajouterais un jardinier), ce même terme évoque autre chose (p. 481). 

Everaert-Desmedt définit ce processus comme « le monde des idées toutes faites » (p. 43). 

Cette idée d'habitude s’inscrit dans l'idée des stéréotypes, qui sont, comme nous le savons, 

souvent utilisés en caricature. Aussi, nous pensons au concept d'idéographe que nous avons 

défini plus tôt dans notre revue de littérature.  

 L’habitude est également associée au pragmatisme de la pensée de Peirce car elle est le 

résultat de l’action de signes du passé. L’habitude peut, entre autres, renforcer une 

signification. L’habitude est « un principe général opérant dans la nature humaine pour 

déterminer la façon dont quelqu’un agira » (Quéré, 2018, p. 4). Par exemple, le pictogramme du 

recyclage n’existait pas avant 1970, mais par apprentissage et par habitude, la signification du 

pictogramme est maintenant établie : il signale que tel produit est recyclable ou que tel 

contenant est conçu pour le recyclage. Aussi, on peut modifier la signification d’un signe par 

habitude. Par exemple, au début du 20e siècle, la cigarette était signe de libération, de 
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distinction et de plaisir (par connotation). Cette habitude connotative était alors renforcée dans 

les publicités et les médias. Aujourd’hui, la connotation de la cigarette a été modifiée car on 

l’associe désormais presque automatiquement au cancer du poumon. L'habitude renforce ou 

modifie donc une signification. 

 Après avoir vu les trois types de representamen (qualisigne, sinsigne, légisigne), nous 

nous attarderons ici aux trois types de signe que l’on peut identifier dans leur rapport entre le 

representamen et l’objet : l’icône, l’indice et le symbole. Comme nous l’avons vu dans la revue 

de littérature, ce sont ces trois types de liens entre l’objet et le representamen qui sont le plus 

souvent utilisés lorsqu’on mobilise la sémiotique de Peirce. 

 L’icône est un signe dont le representamen entretient un lien analogique avec l’objet. 

Autrement dit, une icône est marquée par l’existence d’une ressemblance entre le 

representamen et l’objet. C’est dans cette catégorie de signes que l’on retrouve la sous-division 

des hypoicônes (image, graphe ou métaphore) mobilisée dans certains articles de notre revue 

de littérature. Selon Peirce, l’icône a un pouvoir révélateur de connaissance nouvelle : « Une des 

grandes propriétés distinctives de l’icône est que par son observation directe peuvent être 

découvertes concernant son objet d’autres vérités que celles qui suffisent à déterminer sa 

construction » (Everaert-Desmedt, 1990, p. 59). Peirce, dans ses écrits, donne l’exemple d’un 

architecte qui, par le dessin (qui entretient un lien de similarité avec l’objet qu’il vise), peut 

« découvrir si ce qu’il projette sera beau et satisfaisant » (p. 61). 

L’indice, quant à lui, est un signe dont le representamen entretient un lien de causalité 

avec l’objet (plus précisément, le representamen est littéralement causé par l’objet). L’objet 

provoque sa représentation dans le representamen, ce qui veut dire que ce dernier est produit 
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par l’objet. L’objet et le representamen sont donc liés physiquement, dans un rapport de cause 

à effet. Everaert-Desmedt (1990) donne deux exemples : la position de la girouette 

(representamen) qui est causée par la direction du vent (objet) ou les symptômes d’une maladie 

(representamen) qui sont des indices de cette maladie (objet) (cf. p. 61). J’ajouterais le rouge à 

lèvre sur le col d’une chemise (representamen) qui est l’indice d’un baiser qui y a été 

(involontairement ou volontairement) posé (objet). 

Le symbole, enfin, est un signe dont le representamen et l’objet sont liés par 

convention. Le representamen renvoie ainsi à l'objet en vertu d'une loi, d'une règle ou, comme 

nous l’avons vu pour le légisigne, par habitude culturelle. Nous sommes donc ici dans la 

tiercéité, dans la mesure où ce lien repose sur un système abstrait des connaissances, issu du 

processus symbolique (Danesi, 2000, p. 232). On entre ici dans la sphère de la communication 

verbale : « A symbol has a relationship of arbitrariness (that the word cat has no whiskers, as 

Gregory Bateson famously noted, means it is a symbol). Nearly all words are symbols, and 

certainly all of them are signs (whether in spoken or written form), which is why the study of 

signs is so central to the discipline of communication » (Leeds-Hurwitz, 2009, p. 875). Par les lois 

et les règles qui régissent ces liens conventionnels, les individus appartiennent ainsi à un groupe 

social donné, ce que certains appelleraient une communauté de parole (Gumperz, 1968). Lebel 

(2003) précise ainsi que « Le symbole est une convention comme l’est le mot et parfois l’image 

quand, par exemple, celle de la colombe signifie paix » (p. 103). 

Everaert-Desmedt (1990) résume bien la trilogie du rapport representamen / objet : « Le 

symbole réalise pleinement le processus sémiotique : il signifie son objet par l'intermédiaire 
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d'un interprétant, alors que l'indice ne fait que désigner son objet et que l'icône s'assimile à son 

objet, le décrit, en donne une image » (p. 68, italiques de l’autrice). 

Attardons-nous maintenant à définir les trois types d’interprétant, soit le rhème, le 

dicisigne et l’argument. Le rhème, dont l’interprétant se décline au niveau de la priméité, est 

défini par Peirce comme un signe qui « est un signe de possibilité qualitative, c’est-à-dire 

compris comme représentant telle ou telle sorte d’objet possible » (Everaert-Desmedt, 1990, p. 

69). Le rhème n’est pas validé comme étant vrai ou faux, il ne fait que souligner la classe ou le 

concept d’objet possible. Si on revient à notre exemple d’étoile, le rhème est un signe dont 

l’interprétant, c’est-à-dire, ce qui relie le representamen à l’objet, s’exprime sous la forme du 

« concept d’étoile », de la classe « étoile ». L’interprétant étant caractérisé par l’habitude ou la 

loi, il présuppose donc une généralisation, qui nous permet précisément de reconnaître, dans la 

perception d’un representamen (le dessin d’une étoile), l’objet que ce representamen rend 

présent (l’étoile que ce dessin est censé représenter). 

Le dicisigne, dont l’interprétant se décline au niveau de la secondéité, possède deux 

parties essentielles liées entre elles par une relation indicielle, soit le sujet (qui fonctionne 

comme un indice et exprime la secondéité, c’est-à-dire la factualité) et le prédicat (qui 

fonctionne comme une icône et exprime la priméité, c’est-à-dire la qualité). C’est en fait une 

proposition logique qui peut être considérée comme vraie ou fausse, mais sans raisonnement 

au sujet de cette vérité ou fausseté. Prenons un exemple pour l'illustrer, soit la proposition 

« Cette étoile est Sirius ». Le dicisigne interprète cette proposition comme étant causée par le 

fait que, en réalité, cette étoile est Sirius (donc comme un indice, le dicisigne met donc en 

relation causale deux faits réels : l’occurrence de la proposition (l’effet) et l’existence de l’étoile 
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Sirius (la cause) (Everaert-Desmedt, 1990, pp. 77-78). Par exemple, comme l’indique le Tableau 

3, si nous contemplons la photographie d’un astre et que sous cette photographie, nous y 

voyons indiqué le nom « Sirius », la proposition, l’interprétant propositionnel « Cette étoile est 

Sirius » sera causé par le fait que cette étoile est (présentée comme) Sirius.  

Cette étoile représentée est l'étoile Sirius. 

Sujet Prédicat 

Representamen Objet 

Indice Icône 

Tableau 3. –  Le dicisigne et la réalité de la secondéité, Everaert-Desmedt (1990, p. 75).  

 Finalement, l’argument est un signe dont l’interprétant se décline au niveau de la 

tiercéité. Comme le précise Everaert-Desmedt (1990), « L’argument formule la règle qui relie le 

representamen et son objet » (p. 79). En suivant un processus logique, contrairement au rhème, 

l’argument aboutit à une conclusion. Ainsi, si nous savons que Sirius est l’étoile la plus brillante 

dans le ciel et que nous constatons, en contemplant les astres du ciel, que l’une d’entre elles est 

plus brillante que les autres, nous pouvons en inférer que cette étoile est probablement Sirius. 

La brillance de cette étoile signale donc la présence de Sirius à cet endroit précis. Comme on le 

voit, l’argument implique donc un raisonnement et la mise en relation de propositions entre 

elles. 

Prémisse majeure : L’étoile la plus brillante dans le ciel s’appelle Sirius 

Prémisse mineure : Cette étoile est la plus brillante dans le ciel 

Conclusion : Cette étoile s’appelle donc Sirius 
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 Comme Peirce le précise, Il existe trois types d’argument : la déduction, l’induction et 

l’abduction. L’argument fonctionne donc comme un syllogisme, soit « un raisonnement qui 

permet de tirer une conclusion à partir de deux prémisses » (Everaert-Desmedt, 1990, p. 80). 

Cette conclusion sera soit infaillible dans le cas d’une déduction, soit approximative pour 

l’induction, soit nouvelle (possiblement fausse) pour l’abduction. 

La déduction et l’induction ont été longuement étudiées par les philosophes classiques, 
alors qu’aucun logicien, avant Peirce, n’avait reconnu l’importance et la spécificité (…) de 
l’abduction. (…) Peirce anticipe, sur ce point, l’épistémologie de K. Popper. L’abduction – 
appelée aussi, par la suite, démarche hypothético-déductive- consiste, non pas à partir 
d’une hypothèse, mais à y parvenir. (Everaert-Desmedt, 1990, p. 81) 

Si l’on reprend l’exemple de l’étoile Sirius, un raisonnement abductif fonctionnerait de la manière 

suivante : 

Sirius est une étoile très brillante 

Cette étoile est une étoile très brillante 

Cette étoile est (probablement) Sirius 

Le raisonnement abductif consiste donc à identifier deux sujets ayant des prédicats identiques, 

une identification qui n’est, bien entendu, pas nécessaire, mais dont on peut faire l’hypothèse. 

Ici, c’est par le caractère commun d’une qualité (la forte brillance) que cette étoile est identifiée 

à Sirius. Autrement dit, le fait que cette étoile est très brillante me signale qu’il s’agit 

probablement de Sirius parce que nous savons, par ailleurs, que Sirius est une étoile très 

brillante. 

 Si l’on se tourne maintenant vers le raisonnement inductif, il consiste, à l’inverse, à 

identifier deux prédicats ayant un sujet commun. Pour reprendre encore une fois l’exemple de 

Sirius : 

Sirius est une étoile très brillante 
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Sirius est une étoile massive 

Les étoiles massives sont (probablement) très brillantes 

Comme pour l’abduction, le raisonnement inductif n’est pas nécessaire dans la mesure 

où la conclusion consiste à énoncer une généralité à partir de cas particuliers : la prémisse 

mineure et la prémisse majeure pourraient être toutes les deux vraies sans que pour autant la 

conclusion soit elle-même vraie. Ici, le fait que Sirius est une étoile très brillante et que Sirius est 

une étoile massive nous signale que les étoiles massives sont (probablement) très brillantes. 

Enfin, le dernier type d’argument est le raisonnement déductif, un raisonnement qui, à la 

différence des deux précédents, aboutit à une conclusion nécessaire : 

Les étoiles brillantes sont massives 

Sirius est une étoile brillante 

Sirius est une étoile massive 

Autrement dit, si la prémisse majeure est vraie et que la prémisse mineure est vraie, alors il est 

nécessaire que la conclusion soit vraie. Ici, le fait que les étoiles brillantes sont massives et le fait 

que Sirius est une étoile brillante nous signale que Sirius est nécessairement une étoile massive. 

Une fois ces concepts de base expliqués, nous pouvons maintenant présenter les dix 

classes de signe ou dix niveaux d'interprétation des signes tel que nous les retrouvons au 

chapitre V du recueil Écrits sur le signe de Peirce. De ces dix classes, six sont rhématiques (le 

qualisigne iconique thématique, le sinsigne iconique rhématique, le sinsigne indiciel 

rhématique, le légisigne iconique rhématique, le légisigne indiciel rhématique et le légisigne 

symbolique rhématique), trois sont dicents (le singsigne indiciel dicent, le légisigne indiciel 

dicent et le légisigne symbolique dicent) et une classe est argumentale (le légisigne symbolique 

argumental). Il est intéressant de noter qu’il existe une hiérarchie dans la catégorisation des 
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signes : « un representamen (premier) ne peut renvoyer à un objet (second) d’une catégorie 

supérieure, et l’interprétant (troisième terme) ne peut, à son tour, appartenir à une catégorie 

supérieure à celle de l’objet » (Everaert-Desmedt, 2006, p. 295). Pour un survol des classes de 

signe et leur définition, nous vous renvoyons au Tableau 4 qui suit, basé sur les écrits de 

Everaert-Desmedt (1990, 2006) et pour lesquels nous avons trouvé des exemples originaux. 

Tableau 4. –  Les 10 classes de signes  

I –  Le qualisigne iconique rhématique 
Priméité pure  
Impression d’odeur, sentiment de mélancolie, explosion de joie 

II –  Le sinsigne iconique rhématique 
Signe particulier, spatio-temporellement déterminé, qui entretient avec son objet une relation de similarité. 
Le dessin d’un chat ou d’une étoile représente toute la classe d’objet auxquels il ressemble – toute les chats ou toutes les 
étoiles possibles. 

III –  Le sinsigne indiciel rhématique 
Signe qui attire l'attention sur son objet mais interprété au niveau de la priméité (pas en fonction de circonstances 
particulières) 
Odeur de brûlé dans la maison = quelque chose s'est produit mais on ne sait pas trop quoi 

IV –  Le sinsigne indiciel dicent 
Expérience directe qui communique une information à propos de l'objet. Indice de cet objet. 
Sonnerie du téléphone 

V –  Le légisigne iconique rhématique 
Signe général, qui fait partie d'un système, qui représente son objet par un rapport de similarité. Représente toute une 
classe d'objet possible. 
Pictogramme international d’accessibilité :  une personne en fauteuil roulant  

VI – Le légisigne indiciel rhématique 
Similaire à la catégorie précédente : Signe général, qui fait partie d'un système qui représente son objet par un rapport 
contextuel par l'indice. 
Pictogramme du recyclage – représente toute une classe d’objet recyclable mais chaque utilisation du pictogramme est un 
indice – une relation contextuelle de « cette matière est recyclable » 
 

VII – Le légisigne indiciel dicent 
Signe général dont chaque réplique est provoquée par son objet et fournit des infos concernant cet objet. 
Allumer la consigne lumineuse des ceintures de sécurité dans l’avion est un ordre de s’attacher.  
La consigne lumineuse est un légisigne, chaque réplique est provoquée par son objet : la volonté du pilote de 
communiquer un ordre de s’attacher dans de telles circonstances (indices). 
 

VIII – Le légisigne symbolique rhématique 
Signe général, qui signifie, par convention (symbole), toute une classe d'objets possible. Les noms communs hors 
contexte, utilisés à l’extérieur de la phrase. 
Étoile, pomme, chat, fleur… 
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IX – Le légisigne symbolique dicent 
Signe général, qui signifie son objet en vertu d'une convention et qui est interprété, comme réellement affecté par son 
objet. La proposition fait partie de cette catégorie. 
Si je mange une pomme, je n’aurai plus faim. 

X – Le légisigne symbolique argumental 
L'argument formule la règle. 
 
Déduction; imposé  
Conclusion infaillible 
 1; Règle généralement 
 2; Cas particulier 
 3; Le résultat 
Toutes les fleurs de ce jardin sont roses, 
ces fleurs proviennent de ce jardin, 
ces fleurs sont roses. 
 
Induction; résulté chaque fois qu'il y a de la fumée, il y a un feu 
Conclusion approximative 
 1; Cas   
 2; Résultat 
 3;Règle 
Ces fleurs proviennent de ce jardin, 
ces fleurs sont roses, 
toutes les fleurs de ce jardin sont roses. 
 
Abduction : découvert, hypothèse 
Conclusion nous apporte une nouvelle connaissance qui est faillible. 
 1; Résultat   
 2; Règle 
 3;Cas 
Ces fleurs sont roses, 
toutes les fleurs de ce jardin sont roses, 
ces fleurs proviennent de ce jardin 
 
L'abduction est une contribution de Peirce à la logique. 
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Chapitre 4 – Problématique et méthodologie 

Question de recherche 

Comme nous l’avons exposé dans notre revue de littérature, les articles qui se sont 

penchés sur la caricature selon la sémiotique peircienne l’ont fait d’une manière relativement 

superficielle, en incluant uniquement la distinction entre icône, indice et symbole (Maggio, 

2007 Jaashan, 2019) ou en évoquant, par exemple, la possibilité d’une analyse selon les 66 

catégories du signe (Farias et Queiroz, 2006). Nous proposons une analyse de caricatures plus 

systématique et plus formelle selon les dix classes de signe de Peirce. Quelle est la force de 

l’analyse peircienne si on l’applique à un corpus donné ? Nous nous demandons si une analyse 

selon les dix niveaux d’interprétation de Peirce nous permettra de dégager un sens commun, de 

voir émerger une signification collective.  

Notre analyse est synchronique dans la mesure où elle s’intéresse à la mise en relation 

des significations des caricatures à un moment bien précis : le lendemain de l’événement du 11 

septembre 2001. Notre objectif est donc de mettre en pratique les théories sémiotiques pour 

analyser dix caricatures éditoriales publiées le 12 septembre 2001. Grâce à cette analyse, nous 

espérons pouvoir comprendre dans quelles mesures la sémiotique peircienne enrichit (ou non) 

l’analyse du fonctionnement de ces caricatures.  
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Méthodologie 

Retour sur les événements du 11 septembre 2001 

Tous ceux qui ont vécu les événements du 11 septembre 2001 se souviennent 

généralement de l’endroit où ils étaient et ce qu’ils faisaient vers 9 h 00 du matin ce jour-là. 

Impossible, en effet, d’oublier ces images qui ont traumatisé l’imaginaire et l’histoire. Comme 

Tulloch et Blood (2012) le précisent, 

Because there were two towers, two images remain with us: a fiery explosion in one of 
the World Trade towers, high up; and then a momentary sighting of an aircraft flying low 
from behind the second tower, and, as it disappeared, a terrible fire ball exiting the front 
of the tower. (p. 98) 

Un cycle de nouvelles en continu s’en suit et un spectacle de terreur, souvent comparé à un film 

de désastre hollywoodien, est alors présenté en boucle. Le World Trade Center comme cible des 

attaques est bien entendu symbolique : on frappe l’icône du capital mondial. Bien que ce ne soit 

pas spécifiquement notre propos, il faut aussi souligner l’attaque contre le Pentagone, symbole 

de la puissance militaire américaine, vers 9 h 30 et l’écrasement du vol United Airlines 93 vers 

10 h 00 dans un champ en Pennsylvanie. Ces deux autres événements ont ajouté au chaos et à 

la panique de cette matinée, mais sont demeurés, selon nous, en « orbite » face à la destruction 

des tours jumelles.  

Sélection du corpus 

Dès que les événements surviennent au matin du 11 septembre, tout le monde 

médiatique tente d’en dégager un sens malgré leur incongruité. Les images incroyables nous 

parviennent en direct à la télévision. Toute programmation régulière est interrompue pour 

couvrir l’impensable. Les événements sont hypermédiatisés, surtout à la télévision, mais aussi à 
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la radio et sur internet. Les journaux ne font pas exception. Des cahiers spéciaux constitués de 

plusieurs photos sont publiés dès le 11 septembre. Dans son ampleur médiatique, on pourrait 

comparer cet évènement à l'assassinat de J. F. Kennedy. 

Étonnamment, le travail du caricaturiste semble, lui, demeurer le même : produire pour 

l’édition du lendemain une illustration qui commente la nouvelle. Évidemment la nouvelle est 

extraordinaire, mais le caricaturiste doit, comme à l’habitude, réfléchir et produire une image 

pour le lendemain, soit pour le 12 septembre. Normalement, lorsqu’il se produit, l’évènement 

extraordinaire représente un défi pour les caricaturistes, dans la mesure où ils doivent produire 

une illustration originale en regard de ce que produiront les autres caricaturistes concurrents. 

Dans une entrevue téléphonique qu'il nous a accordée4, André-Philippe Côté du Soleil nous 

expliquait ainsi le processus déclenché par un événement majeur : « je me souviens quand 

George Harrison est décédé, ça y est dans le monde entier, partout en France, aux États-Unis, ça 

va être George Harrison, là je sens une adrénaline monter...  la première idée tu sais bien qu’il 

ne faut pas la faire, ni la deuxième, ni la troisième, il faut chercher.» 

Nous croyons que les dessins publiés le 12 septembre ont contribué, à chaud en quelque 

sorte, au processus de signification collectif en offrant aux lecteurs une manière de faire sens de 

ce qui s’était passé. C’est la raison pour laquelle nous avons retenu cette date pour constituer 

notre corpus. De plus, pour considérer la caricature comme faisant partie de la construction de 

sens, il faut s'assurer que le corpus retenu véhicule une certaine diversité idéologique. La 

polarisation des médias américains entre les camps républicain et démocrate devait donc être 

 
4 Entrevue réalisée dans le cadre du cours COM6192 – Industries culturelles. Hiver 2003. 
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prise en compte. Pour déterminer la tendance idéologique d'un journal, l'Université de 

Michigan propose ainsi, sur le site de sa bibliothèque, un outil en ligne nommé AllSide. 

(URL: https://guides.lib.umich.edu/fakenews et https://www.allsides.com/media-bias/media-

bias-ratings  - Consulté le 28 avril 2020). Cet outil permet, à l'aide d'une méthode scientifique et 

participative, de classifier les journaux en demandant aux utilisateurs de définir leur propre 

biais face à la nouvelle. Donc, en plus de la date du 12 septembre, un critère idéologique a été 

pris en compte dans la constitution du corpus. 

En plus de la date et du biais idéologique, nous devions aussi nous assurer que le corpus 

couvrait un rayon géographique diversifié. Ce critère géographie nous a permis de retenir 

certains journaux nationaux, qui étaient distribués à l’ensemble du territoire. Ce critère nous 

assure d’élargir la vision globale de l’événement et de ne pas se restreindre à une interprétation 

locale. Et finalement, nous avons tenté de recouper ces différents critères (date, idéologie, 

géographie) à la circulation des journaux retenus. Nous voulions nous concentrer sur les 

journaux ayant une plus large circulation. Tel que présenté dans le Tableau 5, nous avons établi 

le top huit de la plus grande circulation en consultant le site du « Audit Bureau of Circulations »5 

qui publie « Top 150 Newspapers by Largest Reported Circulation » 

Tableau 5. –  Top huit de la circulation des journaux imprimés aux États-Unis – 2006  

Publication Name City, ST Largest Reported Circulation 

USA Today Washington, DC 2,549,252 

The Wall Street Journal New York, NY 2,047,127 

New York Times New York, NY 1,623,697 

 
5 Consulté le 14 novembre 2006 – http://www.accessabc.com/reader/top150.htm 

https://guides.lib.umich.edu/fakenews
https://www.allsides.com/media-bias/media-bias-ratings
https://www.allsides.com/media-bias/media-bias-ratings
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Los Angeles Times Los Angeles, CA 1,172,005 

Denver Post Denver, CO 1,039,340 

Chicago Tribune Chicago, IL 937,907 

The Washington Post Washington, DC 930,619 

New York Post New York, NY 708,561 

 

En recoupant ces divers critères, nous avons établi notre corpus d'analyse en retenant 

dix caricatures. Le New York Post a publié deux caricatures que nous avons retenues pour 

l’analyse. Nous avons exclu le Wall Street Journal du corpus, malgré sa très grande circulation 

puisque aucune caricature n’y est publiée. Le Tableau 6 résume ce corpus. 

Il faut spécifier qu’actuellement, les bibliothèques canadiennes de Montréal et de 

Toronto ne conservent sur microfilm que trois journaux nationaux des États-Unis. Aussi, 

l’archivage des journaux sur internet n’inclut pas nécessairement les images et les caricatures. Il 

est actuellement difficile d’obtenir du matériel visuel d’archive. Nous avons donc eu le plaisir de 

nous rendre à la bibliothèque publique de Boston (Boston Public Library) au Massachusetts et à 

celle de New York (The New York Public Library) pour constituer le présent corpus. Après avoir 

trouvé chacune des caricatures sur microfilm, nous avons imprimé et numérisé la mise en page 

intégrale de l’emplacement des caricatures et un agrandissement de celles-ci.  

Notre corpus déterminé, nous avons analysé chacun des dessins de presse en opérant 

d’abord une description barthienne de l’image selon le niveau de dénotation. Puis, nous avons 

opéré une analyse au niveau de la connotation. Finalement, nous avons examiné les 

composantes peirciennes de l’image en dégageant les différents niveaux d'interprétation. 
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Tableau 6. –  Fiche d’inventaire du corpus 

 

Caricature Journal Géographie Idéologie Circulation (2006) Description Auteur 

1 USA Today National Centre 2,549,252 Oncle Sam et fumée Jeff Stahler 

2 Los Angeles 
Times 

Californie Centre gauche 1,172,005 Statue Liberté en pleurs Michael Ramirez 

3 Denver Post Colorado Centre gauche 1,039,340 Aigle touché par la flèche Mike Keefe 

4 Washington 
Post 

National Centre gauche 930,619 Oncle Sam en Goya Jeff Danziger 

5 New York Post New York Droite 708, 561 Visage statue Liberté en 
pleurs 

Sean Delonas 

6 New York Post New York Droite 708,561 Dec7 1941-Sept11 2001 Chip Bok 

7 Boston Globe Massachusset Centre gauche 587,292 Cimetière Daniel 
Wasserman 

8 Miami Herald Floride Centre gauche 361,846 Oncle Sam en colère Morin 

9 Times-Picayune Louisiane Centre Average : 
100, 000 

9-11-2001 Ohman 

10 Boston Herald  Massachusset Centre droite 230, 543 Statue Liberté en pleurs Holbert 



 

Pour la dénotation, nous avons eu recours au vocabulaire de l’histoire de l’art 

(composition, ligne de force, mouvement, lumière…) du cinéma et de la photo (angle de prise de 

vue, mise en abîme, plans…) ainsi que de la bande dessinée (phylactère, bulle, vignettes). Il nous 

était difficile de définir objectivement un dessin sans vocabulaire établi, la dénotation pure étant 

impossible. Comme le précise Peirce, « Souvenez-vous seulement que toute description que 

nous en faisons ne peut qu’être fausse. » (C.P. 1.357, dans Everaert, 2006, para 122) 

 





 

Chapitre 5 – Analyse du corpus 

Caricature 1 : Jeff Stahler, USA Today 

 

 

Dénotation et connotation 

La composition graphique présente deux lignes de force verticales, chacune de ces lignes 

présentant un plan. Cette image est donc constituée de deux plans : en avant-plan, on retrouve 

un seul personnage et, en arrière-plan se trouvent des bâtiments et de la fumée. Le premier 

plan apparaît statique, c’est-à-dire qu’on n’y décerne aucun mouvement. Cependant, le 

deuxième plan met en scène le mouvement d’une fumée qui se dégage de bâtiments et qui sort 

du cadre à droite de l’image. Cette fumée occupe un espace relativement large dans l’image. Le 

personnage est immobile, de dos, en plan italien – de la tête aux genoux – et ses épaules 
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semblent courbées vers sa poitrine. Son crâne est dégarni, il a quelques cheveux blancs, mi-

longs. Il porte un veston noir qui lui tombe aux genoux, des gants et des pantalons rayés. Il tient, 

dans ses mains jointes à l’arrière de son dos, un chapeau haut-de-forme. Ce chapeau est rayé et 

étoilé. Les bâtiments au loin ne sont, en fait, que des petits traits de crayons amalgamés 

ensemble qui nous permettent de discerner quelques fenêtres. S’échappe de ces bâtiments une 

fumée épaisse, blanche et noire. En haut et au centre, l’illustration présente un message 

linguistique : September 11, 2001.  

Dans le cas qui nous intéresse ici, nous continuons donc notre dénotation en ajoutant 

que le personnage de la caricature apparait comme étant un homme. Il est, en effet, 

conventionnellement paré de vêtements masculins – veston, pantalon, chapeau haut-de-forme 

– et son crâne est dégarni, ce qui est aussi typiquement masculin. On reconnaît aussi son genre 

par la forme de son corps : épaules carrées, torse et hanches parallèles. Qui plus est, en 

dégageant un axe de juxtaposition, on établit le syntagme de « l’Oncle Sam » : un homme en 

veston noir ET des cheveux mi-longs blancs ET un chapeau haut-de-forme rayé et étoilé ET des 

pantalons rayés.  

 Que reste-il alors pour la connotation? Pour repérer des éléments connotatifs, il nous 

faut surtout nous focaliser sur les qualités, impressions ou sentiments que telle figure ou qu’un 

ensemble de figures exprime dans un dessin. Quels sont les indices qui connotent un sentiment, 

une impression ou une qualité qui peut être indirectement reconnue dans l’image? Ou, comme 

le dit Barthes (p. 49), peut-on « tirer de l’adjectif un substantif abstrait » ou « l’essence 

condensée de… » quelque chose s’apparentant à un sentiment ou une impression. 
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 Nous croyons ici que la posture de l'homme apporte un niveau de signification 

connotée : le veston noir, les mains jointes dans le dos, le retrait du chapeau, les épaules 

voutées. On peut inférer de ces différents indices que l'Oncle Sam est représenté comme triste 

et possiblement en deuil. Tous ces éléments renvoient, en effet, connotativement au deuil ou à 

l’endeuillement. L’oncle Sam, vêtu de son habit noir, est, par ailleurs, présenté comme un 

spectateur éloigné de la scène. Les rayures sur le pantalon et le chapeau avec les étoiles sont, 

bien entendu, essentielles à la reconnaissance du personnage et de l'image. Elles évoquent et 

donc connotent le drapeau américain. L’Oncle Sam semble observer de loin la fumée qui 

s'échappe de cette ville, New York City, une fumée qui nous renvoie aux événements de la veille. 

Autre fait à noter, il vit son deuil de manière solitaire. Si on comprend que l’Oncle Sam 

représente les États-Unis, on peut comprendre qu’au lendemain des événements, selon ce 

dessin, les États-Unis apparaissent seuls, isolés. 

 On note que le dessinateur a choisi d'ajouter un titre au dessin, un titre qui sert ici 

d'ancrage :  cette image représente ce qui s'est donc passé le 11 septembre 2001. Comme nous 

l'avons vu, bien qu'il soit nécessaire d'avoir certains repères historiques pour analyser une 

caricature, le dessinateur s'assure ici, par l’ancrage du texte, d’une facilité de dénotation pour le 

futur. Dans 50 ans, on pourra encore replacer cette image dans son contexte. 

Les dix niveaux d’interprétation 

I – (1.1, 2.1, 3.1) Le qualisigne iconique rhématique 

 L’émotion primaire qui se dégage à la vue de cette illustration est un sentiment de 

tristesse et de solitude qui peut, par un rapport iconique (autrement dit, de ressemblance), 

renvoyer aux autres sentiments de tristesse et de solitude que nous avons précédemment pu 
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éprouver. Comme nous l'avons mentionné précédemment, l'explication de ce sentiment 

verserait déjà dans la secondéité. On note cependant ici que le qualisigne iconique rhématique 

évoque la connotation du dessin que nous avions précédemment repérée dans l’analyse 

barthienne. 

* vague sentiment de tristesse et de solitude 

 

II – (1.2, 2.1, 3.1) Le sinsigne iconique rhématique 

 Ici, nous pourrions affirmer que le dessin de l’homme renvoie par similarité (icône) à la 

classe des hommes que j’ai précédemment vu s’incarner sous la forme de nombreuses 

silhouettes (rhème). Dans la même logique, les bâtiments regroupés renvoient, par similitude, 

au rhème « ville ». Il est intéressant de noter que plus souvent qu’autrement, dans les 

caricatures les signes sont ancrés dans la secondéité. Compte tenu de l’importance de chaque 

détail dans le dessin, on sait ici que l’image de cet homme renvoie à un homme en particulier 

par son habillement comme on sait que l’image de cette ville ne représente pas le concept 

global de ville mais bien une ville en particulier.  

*classe des hommes 

*classe des villes 

 

III – (1.2, 2.2, 3.1) Le sinsigne indiciel rhématique 

 Pour les fins de l’exercice analytique, en excluant encore une fois le contexte de l’image 

et en oubliant les circonstances précises de l’action (qui sont de l’ordre de la secondéité ou du 

dicisigne), on peut reconnaître au niveau de la priméité de l’interprétant (aspect rhématique), 

que la fumée est un sinsigne indiciel qui « nous indique que quelque chose … s’est produit » 

(Everaert-Desmedt, 1990, p. 72). Il ne s’agit pas ici d’expliquer ce qui s’est produit, mais on 
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constate que la fumée indique généralement un feu, un événement dramatique. Aussi, la 

représentation de l’homme en deuil renvoie, de manière indicielle, à la mort d’un être cher. Ici, 

on ne cherche pas à savoir les circonstances particulières du deuil, mais de reconnaître que la 

mort d’un proche ou d’un être cher cause le deuil parmi son entourage.  

*fumée indique un événement dramatique 

*vêtement de deuil indique mort d’un être cher 

 

IV – (1.2, 2.2, 3.2) Le sinsigne indiciel dicent 

 L’interprétation au niveau de la secondéité se fait ici. C’est le moment de formuler des 

propositions qui tiennent lieu de dicisigne toujours par un rapport indiciel, causal. Pour 

poursuivre avec l’idée de la fumée, on peut maintenant poser la proposition suivante : cette ville 

est en feu. Dans la mesure où le titre de l’illustration est « September 11, 2001 », on interprète : 

cette image illustre ce qui s’est passé le 11 septembre. On sait ce qui s’est déroulé le 11 

septembre (voir la justification du 11 septembre comme un rhème dans la classe no VIII). 

Factuellement, deux avions ont percuté les deux tours du World Trade Center à New York, 

lesquelles se sont écroulées dans les minutes suivantes. Donc, « cette image » est le sujet 

considéré comme le representamen et l’indice du prédicat « est le 11 septembre » qui est, pour 

sa part, envisagé comme objet et icône. Nous pouvons alors coupler ces deux interprétations et 

poser la proposition suivante : Cette ville est New York. 

*Cette ville est New York. 

 

V – (1.3, 2.1, 3.1) Le légisigne iconique rhématique 

 Les rayures du pantalon et celles sur le chapeau, jumelées aux étoiles représentent, par 

similarité, le drapeau américain. C'est une similarité certes partielle car nous n'avons pas ici une 
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représentation complète du drapeau mais les rayures et les étoiles sont des signes 

conventionnels qui représentent le drapeau par similarité. Aussi, nous interprétons l’habillement 

de l’homme comme un légisigne symbolique dicent, soit par un rapport de convention. Dans ses 

Écrits sur le signe, Peirce (1978) donne lui-même un exemple qui se transpose au cas qui nous 

intéresse ici. « Examinons quelques exemples d’indices. (…) Je vois un homme aux jambes 

arquées, avec des pantalons en velours côtelé, des guêtres et une jaquette. Cela indique 

probablement que cet homme est un jockey ou quelque chose du même genre. » (pp. 153-154). 

Donc, puisque nous voyons un homme qui tient un chapeau haut-de-forme imprimé aux 

couleurs du drapeau américain, qui porte des pantalons du même imprimé, qui a les cheveux 

blancs et mi-long et qui porte un veston noir, nous pouvons affirmer la proposition suivante :  

« Cet homme est l’Oncle Sam. » 

*Rayures et étoiles = tous les drapeaux Américains possibles 

*Cet homme est oncle Sam. 

 

VI – (1.3, 2.2, 3.1) Le légisigne indiciel rhématique 

 On s'attarde ici à la posture du sujet. Nous posons l’hypothèse que l’Oncle Sam est dans 

une « posture de deuil ». Il a les épaules courbées, la tête légèrement inclinée vers le bas, les 

mains jumelées dans le dos. La posture agit comme un légisigne qui, de manière indicielle, nous 

mène au concept (au rhème) de « deuil ». De façon conventionnelle, la posture décrite nous 

donne donc l’indice que l’homme est endeuillé. Cette interprétation est confortée par deux 

légisignes symboliques rhématiques, soit l’habit noir et le retrait du chapeau (voir la justification 

dans la VIIIe classe de signes). 

*posture de deuil 
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VII – (1.3, 2.2, 3.2) Le légisigne indiciel dicent 

 Conventionnellement, il est admis qu’un homme en habit noir qui a retiré son chapeau 

est en deuil. Nous émettons ici la proposition suivante : « L’homme en habit noir est en deuil. ». 

C’est un légisigne (une loi) qui, par un rapport causal (l’habit donne un indice de la mort), nous 

donne une information sur l’objet (sur l’homme). Cette classe de signe présuppose toujours la 

classe no X des légisignes symboliques argumentaux. En effet, « le fonctionnement dicent (…) 

implique cependant l’existence virtuelle d’un légisigne symbolique argumental… » (Everaert-

Desmedt, 1990, p. 76). Donc, nous nous permettons de poursuivre le raisonnement inductif 

suivant (prémisse majeure et mineure en commun) : 

Cet homme en habit noir est en deuil. 
Cet homme en habit noir est l’Oncle Sam. (Cf. sinsigne indiciel dicent) 
L’Oncle Sam est en deuil. 
 

VIII – (1.3, 2.3, 3.1) Le légisigne symbolique rhématique 

 Dans l’image, l’homme a retiré son chapeau qu’il tient dans ses mains à l’arrière de son 

dos. Le retrait du chapeau peut être vu, dans la société américaine, comme un signe général 

(légisigne) qui signifie, par convention ou symboliquement, l’idée générale de respect (rhème). 

En effet, conventionnellement, les hommes retirent leur chapeau devant une dame, en entrant 

dans une église ou en signe de respect devant un mort, par exemple. Ici, ce dernier exemple est 

l’interprétation privilégiée puisqu’elle est appuyée par un autre légisigne symbolique 

rhématique, celui de l’habit noir. Encore une fois, l’habit noir est un signe général qui signifie, 

par convention, l’idée générale du deuil. 

 Aussi, par le titre de cette image, on peut s’apercevoir que dès le 12 septembre, on 

établit le « 11 septembre, 2001 » comme un légisigne symbolique rhématique. C’est-à-dire 
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qu’on perçoit la date du 11 septembre 2001 comme un symbole conventionnel qui nous renvoie 

aux « événements » qui sont, entre autres, survenus à New York. La date semble déjà englober 

tous ces événements par convention. Comme le précise Peirce (1978) lui-même, « Un symbole 

rhématique est un signe lié à son objet par une association d’idées générales de telle façon que 

ses répliques suscitent une image dans l’esprit, laquelle image, suivant certaines habitudes ou 

dispositions de cet esprit, tend à produire un concept général » (p. 181) 

*les habits noirs et le retrait du chapeau = deuil 

*la date du 11 septembre 2001 = classe des événements 

 

IX – (1.3, 2.3, 3.2) Le légisigne symbolique dicent 

 On peut ici s’interroger sur la part de vérité ou de fausseté de la proposition établie 

plutôt : « L’Oncle Sam est en deuil ». Nous pouvons décoder, selon notre culture nord-

américaine, ce que l’Oncle Sam représente et ce que le deuil signifie. (Ce sont donc des 

légisignes symboliques rhématiques). Évidemment, le deuil est un état de tristesse qui suit la 

mort d’une ou plusieurs personnes. L’Oncle Sam est une personnification, selon le Petit Larousse 

(1988), de la démocratie des États-Unis. On pourrait alors poser l’induction suivante : 

L’Oncle Sam est en deuil. 
L’Oncle Sam est la démocratie des États-Unis. 
Donc, la démocratie des États-Unis est en deuil. 
 

Cette affirmation est validée par la posture de respect de l’homme, par ses habits spécifiques et 

par les raisons qui sont représentées par le rhème du 11 septembre et de la ville de New York. 

 

X – (1.3, 2.3, 3.3) Le légisigne symbolique argumental 

Voici certaines manipulations des propositions exprimées dans notre analyse. 
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1- Abduction   Cet homme a des cheveux blancs, un haut-de-forme, un veston 
 L’Oncle Sam a des cheveux blancs, un haut-de-forme, un veston 
 Cet homme est l’Oncle Sam 
 
2- Induction   Cet homme est l’Oncle Sam 
 Cet homme est en deuil 
 Oncle Sam est en deuil. 
 
3- Déduction   Oncle Sam est en deuil. 
 La démocratie des États-Unis est l’Oncle Sam 
 La démocratie des États-Unis est en deuil. 
 

Caricature 2 : Ramirez, Los Angeles Times 

 

 

Dénotation et connotation 

 Cette image illustre au premier plan, un personnage de profil, en plain-pied, sans 

variation d’angle de prise de vue; le spectateur est au même niveau.  Ce personnage est au 

 

 

 



86 

centre de l’image, notre œil s’y retrouve, c’est une composition qu’on pourrait donc qualifier de 

centripète. En arrière-plan, on aperçoit des immeubles et, à droite du cadre sortant de celui-ci, 

de la fumée se dégageant de ces immeubles. Cette fumée est le seul mouvement perceptible 

dans l'image. Un immeuble se démarque à la gauche de la ligne d’horizon, il est plus haut que 

large, avec une longue antenne sur un toit triangulaire, sa forme iconique représente l'Empire 

State Building. Inauguré en 1931, il a été pendant de nombreuses années le plus haut gratte-ciel 

au monde. À lui seul, on peut d’ores et déjà dire qu’il représente la ville de New York.  

 Le personnage a les cheveux longs, il a une couronne en forme de soleil sur la tête, il 

porte une toge, les paumes de ses mains sont collées à son visage qui est penché sur sa poitrine 

et il tient entre ses deux coudes un flambeau. Il est debout sur un socle. La lumière vient de la 

droite de l’image et elle n’est visible que par les jeux d’ombre du dessinateur. Ce dernier utilise 

le noir, le blanc et les gris. Par la dénotation des cheveux longs et de la toge, on comprend que 

ce personnage est une femme. Comme dans le cas de la première analyse, nous sommes en 

mesure de dégager le syntagme – axe de juxtaposition- de la « statue de la Liberté » : une 

femme en toge ET des cheveux longs ET une couronne en forme de soleil ET un flambeau ET un 

socle. 

 La posture de la statue est porteuse de sens: elle est dessinée comme en opposition à sa 

posture originelle.  En effet, cette statue est normalement représentée le bras droit haut dans 

les airs portant le flambeau de la liberté. Ici, le flambeau repose entre ses coudes et la statue se 

cache le visage dans ses mains. On reconnait ici la posture généralement adoptée pour cacher 

ses pleurs. On ne voit pas de larmes, mais peine et tristesse sont connotées par cette posture. 

On note, par ailleurs, que la statue de la Liberté, comme l’Oncle Sam dans l’analyse précédente, 
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est seule, éloignée, observatrice des événements. Elle fait face à une situation qu'elle ne peut ou 

ne veut pas voir et un sentiment d’accablement semble se dégager de l’image.  

 Exactement à la manière de Stahler, caricaturiste de notre première analyse, Ramirez 

utilise ici la fumée pour évoquer les événements de la veille. La fumée se dégage toujours de la 

ville, un peu comme si l'événement n'était pas complètement terminé. 

Les dix niveaux d’interprétation 

I – (1.1, 2.1, 3.1) Le qualisigne iconique rhématique 

 La tristesse est ici évoquée et ressentie par le biais de « la femme » qui apparait comme 

accablée par la situation qu’elle confronte. C’est une émotion (un qualisigne) qui vaut pour tous 

les sentiments similaires (icône) possibles (rhème). 

*vague sentiment de peine, de tristesse 

 

II – (1.2, 2.1, 3.1) Le sinsigne iconique rhématique 

 Similairement à l’analyse précédente, le dessin de la femme renvoie par similarité (icône) 

à la classe des femmes par sa silhouette. Par le même processus de pensée, les bâtiments 

regroupés renvoient, par similitude, au rhème « ville ». 

*classe des femmes 
*classe des villes 
 

III – (1.2, 2.2, 3.1) Le sinsigne indiciel rhématique 

 Toujours en oubliant les circonstances précises de l’action (qui sont de l’ordre de la 

secondéité ou du dicisigne) et exactement comme dans l’analyse précédente, on doit 

reconnaître que la fumée est un sinsigne indiciel qui nous indique qu’un événement s’est 
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produit. Aussi, la représentation de la femme en pleurs renvoie de manière indicielle à un 

événement triste. Les circonstances particulières de la tristesse ne sont pas analysées à cette 

étape, mais on reconnaît que la tristesse souligne soit un drame, une blessure, un malaise. 

*fumée indique un événement 
*posture de tristesse indique un événement 
 

IV – (1.2, 2.2, 3.2) Le sinsigne indiciel dicent 

 Comme exercice théorique, on affirme ici que le dessin de la statue de la Liberté est un 

sinsigne qui représente la statue réelle, telle qu’on peut l’observer dans le port de New York. La 

statue est donc, en quelque sorte, la cause de l’effet du dessin. En ce sens, le dessin a une valeur 

indicielle. 

           cause  

la statue réelle                           le dessin de cette statue 

           indice  

     (Everaert-Desmedt, 1990, p.62) 

 

 Au même titre que l’accoutrement de l’homme représenté dans le dessin précédent 

communiquait une information à propos de l’ « objet » représenté (l’Oncle Sam), ici la couronne, 

le flambeau, la toge et le socle nous donnent des indices sur l’identité de la femme dont il est 

question : c’est la statue de la Liberté. De la même façon, on peut dire que le dessin de l'Empire 

State Building et de la statue de la Liberté nous communique une information à propos de la 

ville en arrière-plan. Par une relation causale, on peut affirmer que si nous repérons ces deux 

figures, c’est que nous sommes bel et bien à New York. Aussi, comme pour l’analyse précédente, 

la fumée est ici le signe indiciel d’un feu.  
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 Nous soumettons l'hypothèse que les propositions suivantes sont des sinsignes indiciels 

dicents: 

 

Proposition :  sujet prédicat 
Signe : representamen objet 
Interprétant : indice icône 
(Everaert-Desmedt, 1990, p. 76) 
 

« Cette fumée    est (le signe d’) un feu.» 
« Cette femme   est (le signe de) la statue de la Liberté. » 
« Ces immeubles    sont (le signe de) la ville de New York » 
« Les mains sur le visage  sont (le signe de) la tristesse. » 

 
 

V – (1.3, 2.1, 3.1) Le légisigne iconique rhématique 

n/a 

 

VI – (1.3, 2.2, 3.1) Le légisigne indiciel rhématique 

 Nous pouvons analyser ici la posture du personnage dans l’image. La statue de la Liberté 

a le visage enfoui dans ses mains et la tête baissée. Les representamens « visage enfouie dans 

les mains » et « tête baissée » renvoient de manière indicielle à la tristesse qu’est censée 

éprouver la statue par le biais de la relation qui unit généralement ces signes à la tristesse 

(rhème). Autrement dit, les signes décrivent, jouent un rôle de légisigne indiciel rhématique 

dans la mesure où il est admis, par convention, que quelqu’un qui adopte cette posture peut 

être envisagé comme renvoyant à la classe des « personnes tristes » par l’indice. 

*posture de tristesse 

 

VII – (1.3, 2.2, 3.2) Le légisigne indiciel dicent 
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 Suivant le raisonnement du légisigne indiciel rhématique, on verbalise maintenant les 

idées à l’aide des propositions suivantes : 

Cette femme est triste. 
Cette femme est la statue de la Liberté. 
La statue de la Liberté est triste. 
 

VIII – (1.3, 2.3, 3.1) Le légisigne symbolique rhématique 

 L’interprétation au niveau du légisigne symbolique rhématique nous permet de nous 

pencher sur le representamen « statue de la Liberté ». C’est, en effet, un légisigne, un signe 

conventionnel qui renvoie de manière symbolique aux États-Unis qui est alors vu comme une 

terre de liberté. En effet, Berenson (2012) confirme la valeur symbolique de la statue qui renvoie 

autant à l'émancipation des esclaves, à la liberté individuelle et à l'accueil des immigrants. La 

statue de la Liberté est donc un signe de la démocratie, une valeur partagée par les Français et 

les Américains. Berenson (2012) souligne aussi que « depuis le 11 septembre, la statue de la 

Liberté incarne plus que jamais la liberté et la résilience des États-Unis face à la terreur sans 

pour autant abdiquer sa vocation à l'universalité ». 

 

IX – (1.3, 2.3, 3.2) Le légisigne symbolique dicent 

 Comme on vient de l'affirmer, la statue de Liberté renvoie conventionnellement au 

concept de démocratie. On peut donc poser l’induction suivante : 

 
La statue de la Liberté est en peine.   
La statue de la Liberté est la démocratie des États-Unis 
Donc, la démocratie des États-Unis est en peine. 
 

Cette dernière affirmation apparaît ainsi comme un légisigne symbolique dicent. 
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X – (1.3, 2.3, 3.3) Le légisigne symbolique argumental 

 On parvient finalement à dégager certaines significations en manipulant les propositions 

suivantes : 

 

1- Abduction   Cette femme a une couronne, un flambeau, une toge. 
 La statue de la Liberté a une couronne, un flambeau, une toge 
 Cette femme est la statue de la Liberté. 
 
2- Induction   Cette femme est la statue de la Liberté. 
 Cette femme est triste. 
 La statue de la Liberté est triste. 
 
3- Déduction   La statue de la Liberté est triste 
 La démocratie des États-Unis est la statue de la Liberté 
 La démocratie des États-Unis est triste 
 

 La femme dénotée dans la première partie de l’analyse représente la statue de la Liberté 

et c’est en cela un sinsigne indiciel dicent. C’est un sinsigne parce qu’on disserte sur un 

événement réel (en opposition à une sensation ou à une loi) dont on voit le dessin. C’est 

iconique puisque le dessin renvoie, par une relation analogique, à un objet précis : la statue de 

la Liberté à New York. C’est finalement un rhème parce que cette icône est interprétée comme 

référant au concept « statue de la Liberté ».  
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Caricature 3 : The Denver Post, Mike Keefe 

 

 

Dénotation et connotation 

 Dans une case horizontale, et dans un seul plan, sans illusion de perspective, si ce n’est 

du fond crayonné qui apporte de la profondeur, on observe un animal dessiné de profil. Il est 

positionné dans un angle ¾ face.  L'animal dénoté est un aigle à tête blanche. Ses deux ailes sont 

déployées, sa tête et sa queue sont blanches, son bec est recourbé, ses pattes sont griffées et 

elles serrent ce qui apparaît comme une boule noire. On voit son œil de profil ouvert, fixant 

l'horizon. Son arcade sourcilière est froncée. Une flèche plus longue que l'animal perce ce qui 

pourrait être son cœur. Sur l’empennage de la flèche, il est inscrit « TERRORISM ». Un message 

linguistique vient ancrer le sens de l’image : « September 11, 2001… a date which will live in 

infamy. » 
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 Pour comprendre le premier niveau de connotation il faut d’abord comprendre que 

l'aigle à tête blanche est le symbole national officiel des États-Unis. Ce symbole a, en effet, été 

adopté par le Congrès en 1782.  “The eagle displayed is the symbol of supreme power and 

authority, and signifies congress, and that the olive branch and arrows that it holds in its talons 

are the powers of peace and war” (Marcovitz, 2015, p.25) 

 

Figure 8. –  The Great Seal of United States 

https://diplomacy.state.gov/exhibits/explore-online-exhibits/the-great-seal/ 

 

Normalement représenté dans le grand sceau des États-Unis, l'aigle tient dans ses serres à 

gauche une branche d'olivier et dans celles de droite treize flèches (représentant les treize états 

originaux). Ces éléments sont censés représenter la volonté de maintenir la paix en gardant la 

possibilité de se défendre.  

 Dans la caricature analysée, on retrouve l'image de la flèche, à la différence près qu’elle 

est placée ici dans le cœur de l’aigle. La flèche est, par ailleurs, étiquetée « terrorism » sur 

l’empannage. On peut extrapoler l’idée que cette flèche, qui représente la possibilité de faire la 

guerre dans l’imagerie du grand sceau, a touché l’aigle, lequel pourrait donc se défendre. Pour 

https://diplomacy.state.gov/exhibits/explore-online-exhibits/the-great-seal/
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appuyer cette interprétation d’une possible défense, on note que la branche d'olivier, 

représentant la paix, est ici absente et remplacée par ce qui pourrait apparaître comme un 

boulet de canon retenu dans les serres de l'aigle. Aussi, l’arcade sourcilière froncée de l’aigle 

connote une certaine défiance. Autrement dit, l’aigle ne semble paradoxalement pas 

physiquement affecté par cette flèche qui vient pourtant de lui percer le cœur et regarde avec 

une défiance teintée de colère ceux qui l’ont blessé. Froncer les sourcils donne, en effet, 

normalement un air menaçant. Il est aussi possible de prendre cette expression du visage lors 

d’un effort de concentration, comme si le dessin pouvait aussi vouloir dire que les États-Unis 

sont maintenant concentrés vers l’origine de cet attentat. 

 Si on juxtapose ces divers éléments, on note que la flèche, le boulet de canon et les 

sourcils froncés semblent évoquer un sentiment de vengeance, qui est donc connoté dans cette 

caricature. L’aigle a les ailes déployées, il fixe l’horizon, il est n’est pas mort, il est prêt à s’envoler 

pour se défendre. Même s’il est victime d’un attentat à son endroit, la connotation qui semble 

dominer est celle de la défiance et de la vengeance. 

Les dix niveaux d’interprétation 

I – (1.1, 2.1, 3.1) Le qualisigne iconique rhématique 

 La qualité première de l’image renvoie à un sentiment de vengeance. L’aigle est touché 

en plein cœur par une flèche, mais il ne semble pas affecté par ce projectile et regarde d’un œil 

perçant en direction de la source de cette attaque. Ce sentiment, vécu comme une « expérience 

sensible », est ressenti et il renvoie à notre connaissance de ce à quoi ressemble le regard de 

quelqu’un ayant un esprit de revanche ou de vengeance. 

*vague sentiment de vengeance 
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II – (1.2, 2.1, 3.1) Le sinsigne iconique rhématique 

 On peut ici clairement identifier l’aigle comme sinsigne iconique rhématique. L’aigle 

maintient, en effet, ici une relation analogique avec son objet. L’interprétant est rhématique 

puisque qu’on pense à toute la classe des aigles qui ressemblent à l’image. Aussi, pour qui s’y 

connaît un peu en zoologie, on sait qu’il s’agit spécifiquement de la classe des aigles d’Amérique.  

Il faut souligner ici que la flèche dessinée dans l’image ne peut pas entrer dans cette catégorie 

de signe puisqu’elle ne représente pas toute la classe des flèches. Elle est accompagnée d’une 

indication précise sur le contexte : le mot « terrorism » est inscrit sur l’empannage. Ce n’est donc 

pas une flèche désignant toutes les flèches possibles mais bien une flèche précise, c’est un 

singigne indiciel dicent. L’interprétation passe au niveau de la secondéité. 

*Classe des aigles 

 

III – (1.2, 2.2, 3.1) Le sinsigne indiciel rhématique 

 Dans une certaine mesure, la flèche pourrait être considéré comme un sinsigne qui nous 

renvoie, de façon indicielle, à un tireur. Il n’y a, en effet, pas de flèche lancée sans un archer. La 

relation est donc causale. À ce niveau d’analyse, on peut aussi émettre l’hypothèse que les 

sourcils froncés de l’aigle expriment du mécontentement. On ne s’attarde pas sur le pourquoi de 

ce sentiment mais on comprend qu’il y a une certaine colère qui s’exprime. 

*Flèche tirée indique une chasse quelconque. 
*Sourcils froncés indique du mécontentement 
 

IV – (1.2, 2.2, 3.2) Le sinsigne indiciel dicent 
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Nous voici dans la catégorie qui incarne par excellence la secondéité, où nous pouvons 

élaborer cette idée de flèche et d’archer. Comme dans l'exemple proposé par Everaert-Desmedt 

(1990, p. 76) où la position de la girouette est le signe de la direction du vent, la flèche est un 

indice de l'existence d'un archer. Le fait de nommer la flèche « terrorim » force l'interprétation 

suivante :  Cette flèche a été tirée par les terroristes, elle est le signe de l’attaque de terroristes. 

« Cette flèche » est le sujet considéré comme representamen et indice du prédicat « est un signe 

de l’attaque de terroristes » qui est, pour sa part, envisagé comme objet et icône. 

*Cette flèche indique la présence de terroristes 

 

V – (1.3, 2.1, 3.1) Le légisigne iconique rhématique 

Nous suggérons que l'inscription « a date which will live in infamy » soit considérée 

comme légisigne iconique rhématique. C'est un symbole conventionnel qui, par ressemblance, 

renvoie à un rhème. En effet, ces mêmes mots ont été utilisés par Franklin D. Roosevelt en 1941 

au lendemain de Pearl Harbor. Ce président des États-Unis a, en effet, prononcé un discours au 

Congrès pour demander l'entrée des États-Unis en guerre. La première phrase de ce discours va 

comme suit : « Yesterday, December 7, 1941, a date which will live infamy, the United States of 

America were suddenly and deliberately attacked by naval and air forces of the Empire of 

Japan » (pour le texte du discours voir l’Annexe 1) Donc, par similarité, le texte de la caricature 

nous renvoie à une déclaration de guerre possible. 

 

VI – (1.3, 2.2, 3.1) Le légisigne indiciel rhématique 

 La position des sourcils agit comme un légisigne, il est conventionnellement accepté que 

la cause des sourcils froncés renvoie (manière indicielle) au concept rhématique de 
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« mécontentement » ou de « colère ». En clair, l’aigle est en colère, même s’il s’agit d’une colère 

relativement réprimée à ce stade. 

*sourcil froncé de mécontentement 

 

VII – (1.3, 2.2, 3.2) Le légisigne indiciel dicent 

 Cette catégorie est intimement liée au sinsigne indiciel dicent. Comme nous avons 

identifié la relation entre la flèche et l’archer, on peut ici formuler cette interprétation à l’aide 

d’une proposition qui devient dicisigne. Cela donne « Cette flèche est lancée par un archer. » On 

se souvient que l’analyse du sinsigne indiciel dicent nous a conduit à la proposition suivante : 

« Cette flèche est le signe de l’attaque de terroristes. » On remarque ici les différents niveaux de 

sens. Et l’application d’une règle logique, ici une induction, confirme notre interprétation : 

Cette flèche est le signe de l’attaque d’un archer 
Cette flèche est le signe de l’attaque des terroristes 
L’archer est un terroriste. 

 
VIII – (1.3, 2.3, 3.1) Le légisigne symbolique rhématique 

 Selon nous, c’est à ce niveau d’analyse que nous pouvons interpréter le signe de l’aigle 

comme représentant les États-Unis. C’est un légisigne qui, par convention et par reconnaissance 

du symbole (au niveau de l’objet), renvoie aux « États-Unis ».  L’exemple le plus courant, 

employé par Peirce, pour décrire les légisignes symboliques rhématiques est la référence aux 

noms communs. Attardons-nous donc à ce qui est écrit dans l’image. Pour l’analyse, nous 

retenons les rhèmes « terrorism », « september 11, 2001 ». Par convention, « terrorism » nous 

renvoie à toutes la classe des actes terroristes. On peut donc déduire que cette flèche 

représente un « ensemble d’actes de violence commis par une organisation pour créer un climat 

d’insécurité ou renverser le gouvernement établi » (déf. Petit Larousse, 1988). Le signe est très 
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large et il ne sera pas dicent : on ne nomme pas spécifiquement à qui l'on se réfère en écrivant 

« terrorism ». On reste au niveau d’un interprétant rhématique. 

 Comme dans une analyse précédente, dès le 12 septembre, le caricaturiste établit le « 11 

septembre, 2001 » comme un légisigne symbolique rhématique. On perçoit la date du 11 

septembre 2001 comme un symbole conventionnel qui nous renvoie aux « événements » qui 

ont ébranlé New York, le Pentagone et les États-Unis en général. La date englobe encore une fois 

tous les événements par convention. 

*Cet aigle représente les États-Unis 
*Cette flèche représente un acte terroriste 
*La date du 11 septembre représente les événements de la veille 
 
IX – (1.3, 2.3, 3.2) Le légisigne symbolique dicent 

 On jette les bases de l'analyse argumentale en suggérant certaines propositions comme 

légisignes symboliques dicents sur la base des observations posées dans les catégories d’analyse 

précédente :  

L’aigle veut se venger 
L'aigle représente les États-Unis 
 
La flèche atteint l'aigle. 
La flèche représente un acte terroriste. 
 

X – (1.3, 2.3, 3.3) Le légisigne symbolique argumental 

Au dernier niveau d’analyse, on peut dégager certaines significations en manipulant les 

propositions sous forme argumentale. 

 

 
1- Déduction   Règle : « a date which will live in infamy » est une déclaration de guerre 
 Cas : Le 11 septembre est « a date which will live infamy » 
 Résultat : Le 11 septembre est une déclaration de guerre 
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2- Induction   Cette flèche représente un acte terroriste 
 Cette flèche atteint l’aigle 
 L’aigle est atteint d’un acte terroriste 
 
 Cet aigle représente les États-Unis 
 Cet aigle est attaqué par un acte terroriste 
 Les États-Unis sont attaqués par un acte terroriste 
 
 Cet aigle représente les États-Unis 
 Cet aigle veut se venger 
 Les États-Unis veulent se venger 
 
3- Abduction   Les États-Unis vont se défendre. 
 Si les États-Unis sont attaqués, ils se défendent 
 Les États-Unis sont attaqués par un acte terroriste 
 

L'analyse prend ici un sens beaucoup plus engageant que le simple fait de traduire une 

colère, une idée de vengeance ou la responsabilisation de qui fait quoi (qui tire la flèche). 

L'hypothèse de l'abduction est pragmatique. On suggère l'action, une certaine vengeance 

attendue ou même une déclaration de guerre suggérée par l’ancrage de la caricature 

«  September 11, 2001… a date which will live in infamy. » 
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Caricature 4 : Danziger; Washington Post 

 

Dénotation et connotation 

Le dessin analysé est composé de trois plans et on note qu’il est en noir et blanc sans 

utilisation de gris. Au premier plan, on aperçoit de la fumée et des bâtiments. Le deuxième plan 

présente un personnage qui porte dans ses bras un autre personnage. Il émerge au milieu de 

petits bâtiments qui lui arrivent à la taille. Au troisième plan, d’autres bâtiments et de la fumée 

sont encore visibles. Dans le coin supérieur droit, un bâtiment se démarque par sa grandeur, son 

sommet est triangulaire, on reconnait l’Empire State Building. Comme dans l'analyse no 1, la 

présence de l’Empire State Building dénote toute la ville de New York et la fumée et les 

décombres nous renvoient aux événements de la veille. 
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Les personnages occupent la place centrale de l’image. La composition du dessin est 

centripète, l’observateur « entre » dans l’illustration grâce à la composition. Ce phénomène 

s’explique aussi par la façon dont les personnages sont encadrés par un losange de lumière et le 

reste de l’image est foncé. Le personnage « porteur » est cadré en plan taille, et l’angle de vue 

est à hauteur d’homme et ¾ dos. Le sujet est un homme, il a une barbichette blanche et il est 

habillé à la manière d’un homme. Il est vêtu d'un chapeau haut-de-forme rayé, d'une chemise 

blanche, de bretelles croisées dans le dos et d’un pantalon rayé. Sa bouche est entrouverte, sa 

mâchoire pend vers sa poitrine, son regard est dirigé vers la gauche du cadre. 

Comme dans l'analyse no 1, on peut dégager un axe de juxtaposition pour l'homme, c'est 

le syntagme de l’« Oncle Sam »: un homme en chemise ET une barbichette ET un chapeau haut-

de-forme rayé ET des bretelles ET des pantalons rayés. Les rayures du chapeau et des pantalons 

nous renvoient aux rayures du drapeau américain. L’Oncle Sam porte dans ses deux bras, au 

niveau de sa taille, le personnage « porté » qui a des cheveux noirs, des jambes fines et blanches 

et des bras ballants. Le personnage « porté » apparait comme étant a priori une femme, étant 

donné ses cheveux longs et ses jambes fines qui laissent deviner le port d’une robe. Cette 

femme ne dénote aucune femme particulière. Aucun message linguistique n’apparaît sur 

l’image. 

La posture de l’Oncle Sam connote de l'information. Ses épaules sont légèrement 

courbées vers le bas, sa bouche est entrouverte et son regard vers la gauche perce l'extérieur du 

cadre. L'Oncle Sam représente parfaitement la définition du mot « résilience » : « Capacité à 

vivre en surmontant les chocs traumatiques » (Petit Robert, 2011).  La taille de l'Oncle Sam est 

disproportionnée en comparaison avec les buildings. Il émerge au milieu du chaos comme une 



102 

sorte de géant. Il est plus grand que nature et la partie supérieure de son corps est présentée 

comme au-dessus de la situation. Il est à la fois survivant et sauveur et ne semble pas affecté 

physiquement par l’attentat, il est suffisamment alerte pour soutenir une victime dans ses bras. 

La posture du personnage féminin nous laisse croire qu’elle est inconsciente. On ne sait pas si 

elle est vivante, blessée ou morte. 

Tous ces éléments mis en commun dans l’image connotent, par ailleurs, un sentiment 

général apocalyptique. Barthes (1982), dans son analyse classique de la publicité de Panzani, 

explique, par ailleurs, que la composition de l’image connote aussi du savoir. « La composition, 

évoquant le souvenir de tant de peintures alimentaires, renvoie à un signifié esthétique : c'est la 

nature morte (…) le savoir nécessaire est ici fortement culturel » (p. 27). À ce propos, nous 

croyons que la caricature analysée ici fait aussi signe au niveau de la composition. Comme le 

souligne Saouter (2003, p. 156), l'esthétique renvoie à une peinture de l'époque romantique de 

Francisco de Goya : Le Colosse. La lumière, la composition générale et la prédominance du 

« géant » apparaissent, en effet, similaires. 
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Figure 9. –  Le Colosse (1812) Francisco de Goya 

https://www.wikiart.org/en/francisco-goya/the-colossus-1812 
 

En acceptant ce rapprochement de composition, il faut spécifier qu’il existe plusieurs 

interprétations de ce tableau. Pour notre analyse, nous retenons celle suggérée sur Wikipédia 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Colosse_(tableau) qui soutient que « Le peuple espagnol est 

représenté comme un géant surgi de Pyrénées pour s’opposer à l’invasion napoléonienne ». On 

rappelle qu’en 1808, Napoléon a donné la couronne d’Espagne à son frère Joseph après avoir 

envahi l’Espagne, ce qui provoqua la révolte des patriotes espagnols (Lagoutte, 1993). On 

comprend dès lors que Danzinger pourrait avoir substitué le peuple américain au peuple 

espagnol. L’Oncle Sam représente les Américains qui s’élèvent, résilients, au milieu du chaos, 

contre l’adversaire (les terroristes substituant aux forces napoléoniennes).  

https://www.wikiart.org/en/francisco-goya/the-colossus-1812
https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Colosse_(tableau)
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Les dix niveaux d’interprétation 

I – (1.1, 2.1, 3.1) Le qualisigne iconique rhématique 

 Nous sommes ici dans l’ordre de la priméité pure. Comme nous l’avons mentionné, 

nommer l’expérience sensible, c’est déjà se retrouver dans la secondéité. Nous pourrions 

nommer la qualité de « stupéfaction » comme qualisigne iconique rhématique. En effet, le 

sentiment de « stupeur » peut se référer, en quelque sorte, à toutes les émotions similaires 

possibles. Au même titre, le sentiment « de fin du monde » connoté dans l’analyse barthienne 

peut s’inscrire dans ce niveau d’analyse. Nous avons une vague impression apocalyptique. 

*sentiment de stupeur 
*sentiment apocalyptique 
 
II – (1.2, 2.1, 3.1) Le sinsigne iconique rhématique 

 Le dessin de la femme représente toute la classe des femmes possibles semblables au 

dessin. Dans le cas présent, l’image nous renvoie à une image mentale iconique de « la femme » 

dans sa généralité. Il y a ressemblance, similarité entre le representamen ou signifiant (le dessin 

comme signe matériel) et l’objet ou référent (la femme réelle). En faisant écho à l’analyse no 1, 

on pourrait a priori aussi dire que l’homme renvoie à la classe des hommes et les bâtiments à la 

classe ville. Ce niveau d’analyse est cependant dépassé par la secondéité : l’homme ici ne se 

situe pas dans la priméité mais plutôt dans la secondéité puisque le portrait est considéré dans 

un contexte et nous reconnaissons spécifiquement l’homme comme étant l’Oncle Sam, et non 

comme tous les hommes possibles. Le même raisonnement s’applique pour la ville, il s’agit en 

fait de New York, que l’on reconnait grâce à l’Empire State Building. 

 

III – (1.2, 2.2, 3.1) Le sinsigne indiciel rhématique 
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La fumée et les décombres nous indiquent de manière indicielle que « quelque chose » 

s’est produit. Aussi, la posture de l’homme portant le corps d’une femme inanimée dans ses bras 

est un indice que quelqu’un a besoin d’être sauvé. Il y a sans doute des blessés, des victimes. Un 

événement quelconque s’est produit et on doit sauver des gens.  

*fumée et décombres indiquent un événement 
*position de sauvetage indique la présence de victimes 
 
IV – (1.2, 2.2, 3.2) Le sinsigne indiciel dicent 

Cette catégorie est entièrement dans la secondéité, dans « l’existence réelle » (Everaert-

Desmedt, 1990, p. 75). À la différence du rhème qui peut être envisagé comme un concept, 

l’interprétant du sinsigne indiciel dicent est associé à une proposition. Dans cette classe de 

signe, la proposition peut être vraie ou fausse, mais elle ne fera pas l’objet d’une argumentation 

comme on le fera par exemple au niveau tertiaire dans la dixième classe de signe. On peut 

articuler la proposition : « Cette ville est New York », mais aussi « Cette ville est attaquée », à 

travers les indices répertoriés. 

*Cet homme est l’Oncle Sam. 
*Cette ville est New York. 
*Cette ville est attaquée. 
 

V – (1.3, 2.1, 3.1) Le légisigne iconique rhématique 

 Comme le rappelle Everaert-Desmedt (1990), « Le légisigne iconique rhématique est un 

signe général, qui fait partie d’un système, et qui représente son objet par un rapport de 

similarité » (p. 73). Il faut aussi se souvenir que le légisigne iconique peut être une métaphore 

ou image conventionnelle. Nous croyons ici que l’Empire State Building peut représenter (de 

façon rhématique) la ville de New York. En effet, sans être une métaphore classique, l’Empire 
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State Building démontre une relation synecdotique avec New York, on prend une partie (le 

building) pour un tout (la ville).6  Il est conventionnellement admis que l’Empire State Building 

est une image classique de New York, comme l’est la statue de la Liberté. 

Aussi, on peut s’attarder au chapeau de l’Oncle Sam qui, par les caractéristiques 

spécifiques de ses bandes rayées, renvoie au drapeau des États-Unis. Dans un rapport de 

similarité, les bandes rayées renvoient à la classe de tous les drapeaux américains possibles et 

donc aux États-Unis dans leur ensemble. Exactement au même titre que pour l’analyse no 1, on 

peut affirmer que « Cet homme est l’Oncle Sam » par ses traits distinctifs : un vieil homme, une 

barbe blanche, un chapeau haut-de-forme, un habit aux couleurs du drapeau des États-Unis. 

 

VI – (1.3, 2.2, 3.1) Le légisigne indiciel rhématique 

On pourrait s’attarder ici à la posture des personnages dans l’image. L’Oncle Sam porte 

une femme dans ses bras. Le representamen « porter quelqu’un dans ses bras » renvoie de 

manière causale (indicielle) à l’objet qui est le sauvetage de cette personne. Autrement dit, le 

signe « porter une femme dans ses bras » joue le rôle de légisigne indiciel rhématique dans la 

mesure où il est admis par convention, qu’un homme qui porte une femme dans ses bras peut 

être envisagé comme renvoyant à la classe des « hommes sauveurs » par un rapport indiciel. La 

posture agit comme representamen en évoquant conventionnellement un concept possible 

(aspect rhématique) qui serait ici le sauvetage. 

Selon la même logique, la posture de la femme, bras ballants, jambes pendantes, 

cheveux défaits, nous renvoie au concept de victime. Elle est ténue, inanimée, dans les bras de 

 
6 Pour un résumé sur les différents tropes voir : Breton, P. et Proulx, S., L’Explosion de la communication à l’aube 

du XXIe siècle, Boréal, Montréal, 2002, p.65 
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quelqu’un d’autre. De manière conventionnelle, si l’on porte quelqu’un dans ses bras, on espère 

être en mesure d’aider, de sauver cette personne. 

*position de sauveur 
*posture de victime 
 
VII – (1.3, 2.2, 3.2) Le légisigne indiciel dicent 

Si on poursuit la réflexion autour de la posture des personnages dans l’image, nous avons 

convenu que « porter quelqu’un dans ses bras » est un légisigne, une convention qui renvoie à 

l’action de sauver. Comme nous sommes dans la sphère de la secondéité au niveau de 

l’interprétant, nous suggérons la proposition suivante : « Cet homme sauve une femme ». Elle 

est validée par l’application de la déduction suivante : 

 En général un homme qui porte X dans ses bras, sauve X. 

 Cet homme porte une femme. 

 Cet homme sauve une femme. 
 

Cette interprétation est en relation avec la proposition suggérée précédemment dans la 

catégorie IV du sinsigne indiciel dicent : « Cet homme est l’Oncle Sam ». Afin de poursuivre 

l’argumentation et de relier ces deux propositions nous renvoyons à la catégorie X. 

 

VIII – (1.3, 2.3, 3.1) Le légisigne symbolique rhématique 

n/a 

 

IX – (1.3, 2.3, 3.2) Le légisigne symbolique dicent 

Peirce (1978) explique : « Ainsi, l’interprétant visé considère le symbole dicent comme 

un légisigne indiciel dicent ; et si cela est vrai, il a vraiment cette nature, bien que cela ne 

représente pas toute sa nature » (p. 182). Nous comprenons donc que le légisigne 
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symbolique dicent est relié au légisigne indiciel dicent que nous avons déjà défini par la 

proposition « Cet homme sauve une femme ». La langue française est le signe conventionnel 

qui nous permet de comprendre la signification de la proposition. En lisant la proposition, on 

se réfère par interprétation aux objets « homme » et « femme ». Dans la catégorie du 

légisigne indiciel dicent, nous n’avions pas validé ou infirmé cette proposition et c’est 

maintenant le moment de le faire. Plusieurs raisons nous permettent de soutenir une 

certaine valeur de vérité à la proposition. Le fait que l’Oncle Sam soit debout au milieu des 

décombres de la ville, qu’il soutient une femme au-dessus du chaos et de la poussière, qu’il la 

porte dans ses bras, que ce soit les deux seuls personnes dans l’image. Mais la proposition 

peut tout aussi bien être fausse puisque rien n’indique que la femme est bien vivante, l’Oncle 

Sam porte peut-être dans ses bras une femme morte. 

 

X – (1.3, 2.3, 3.3) Le légisigne symbolique argumental 

 

 Plusieurs argumentations sont possibles, en voici quelques-unes : 

 

1- Abduction   Cet homme a une barbe, un haut-de-forme, des bretelles 
 L’Oncle Sam a une barbe, un haut-de-forme, des bretelles 
 Cet homme est l’Oncle Sam 
 

2- Induction   Cet homme est l’Oncle Sam 
 Cet homme sauve une femme 
 L’Oncle Sam sauve une femme 
 

 Dans l’abduction, les prédicats mineur et majeur sont communs et les sujets sont, par 

contre, différents. Inversement, l’induction présente un sujet commun et deux prédicats 

distincts. 
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3- Déduction   L’Oncle Sam sauve une femme 
 La démocratie des États-Unis est l’Oncle Sam 
 La démocratie des États-Unis sauve une femme 
 

Il est intéressant de noter, que par métonymie, la femme, en plus de représenter toutes 

les femmes possibles (sinsigne iconique rhématique), représente la classe de toutes les victimes 

possibles de la catastrophe. Aucune catégorie peircienne nous permet de poser cette 

extrapolation de la femme aux victimes. Le résultat de la déduction serait alors : La démocratie 

des États-Unis sauve les victimes.  

Caricature 5 : Sean Delonas; New York Post 
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Dénotation et connotation 

Le dessinateur a un trait de crayon fin, qu’il manie de façon hachurée. Le premier plan 

est important et il prend presque la totalité de l’image. On aperçoit, en gros plan, le visage d'un 

personnage qui verse trois grosses larmes de l’œil droit, et deux de l’œil gauche. Ce personnage 

a la bouche fermée, les cheveux mi-longs, une couronne en forme de soleil sur la tête, le bras 

droit semble levé, mais on n’aperçoit que la manche. En arrière-plan, de façon moins détaillée 

on aperçoit deux buildings en fumée, la fumée prenant une place plus importante que les 

buildings dans l’arrière-plan. Les bâtiments sont gris et alignés sur la ligne d'horizon. La lumière 

semble être au zénith, compte tenu de l’ombre dans le cou de la femme. En effet, on comprend 

que personnage principal est une femme – cheveux mi-longs, lèvres relativement fines, traits 

fins. Qui plus est, à la manière de l'analyse de la caricature no 2, on peut dégager le syntagme – 

axe de juxtaposition – de la « statue de la Liberté » : une femme ET des cheveux longs ET une 

couronne en forme de soleil. Les deux bâtiments qui fument représentent les deux tours 

jumelles du World Trade Center. On situe l'image dans la ville de New York par métonymie 

(partie pour un tout) par la présence du World Trade Center et de la statue de la Liberté. Comme 

spectateur, nous percevons ce plan de face, en contre-plongée. 

 Au cinéma, on utilise généralement la contre-plongée pour donner un sentiment de 

grandeur au sujet filmé. Par ailleurs, la composition nous rappelle, de façon analogique, le 

phénomène religieux de visions de statues qui pleurent. Dans la religion catholique, il n’est, en 

effet, pas rare que certains fidèles croient avoir vu la vierge Marie pleurant des larmes d’eau, 

d’huile ou de sang. Bien qu’aucun de ces phénomènes ne soient scientifiquement jugés comme 

miraculeux, il demeure que l’image existe dans la culture populaire. On rappelle que 70% de la 
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population des États-Unis s’identifie comme chrétienne7. Consciemment ou non, il nous semble 

que le dessinateur évoque connotativement cette iconographie.   

 

Figure 10. –  Iconographie catholique : la Vierge Marie 

https://www.notrehistoireavecmarie.com/fr/ 
 

 Des larmes coulent sur un visage placide. L’ensemble du dessin connote cette idée qu’un 

évènement incroyable s’est produit et que cet événement est en mesure de faire pleurer une 

statue. La tristesse est évoquée par les larmes, mais on observe que la statue demeure placide. 

Autrement dit, les traits du visage de la statue de la Liberté, tel que nous les (re-)connaissons, 

sont maintenus, la seule chose qui change étant la présence des larmes coulant sur les joues. 

Contrairement à l’analyse no 2, dans laquelle il y a un pathos dans la position de la statue, ici, la 

statue de la Liberté garde sa posture originale. C’est un détail qui pourrait ne pas être là, mais le 

fait qu’on le retrouve donne une certaine connotation à l’image. Au cinéma par exemple, un son 

ou une musique en contrepoint viennent ajouter un poids symbolique à l’image. Ici, c’est donc 

 
7 “The American Religious Landscape in 2020” PRRI (July 8, 2021). https://www.prri.org/research/2020-census-
of-american-religion/ 

https://www.notrehistoireavecmarie.com/fr/
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un détail visuel en contrepoint. La statue reste impassible, mais cette froideur est nuancée par la 

présence des larmes.  

Les dix niveaux d’interprétation 

 Puisque cette caricature est similaire à celle de l’analyse no 2, nous nous permettons de 

ne faire qu’un résumé des points d’analyse principaux. On observe comme qualisigne iconique 

rhématique un vague sentiment de peine et de surréalisme. On évoque la classe des femmes et 

la classe des villes comme sinsigne iconique rhématique. Comme dans toutes les analyses 

jusqu’à présent, la fumée indique qu’un événement s’est produit. Au même titre, comme 

sinsigne indiciel rhématique, les larmes indiquent aussi qu’un événement triste s’est produit. On 

reconnait la statue de la Liberté comme un sinsigne indiciel dicent par ses attributs : couronne, 

toge et bras levé. La ville est celle de New York par la présence des signes « statue de la Liberté » 

et « tours jumelles ». Ici aussi, comme légisigne symbolique rhématique, on comprend que la 

statue de la Liberté suggère les idées de démocratie et de terre de liberté pour définir les États-

Unis. Finalement, on veut rappeler la différence majeure en les deux représentations de la 

statue de la Liberté. Dans l’image no 2 la statue apparaît accablée par l’événement de par sa 

posture tandis que dans cette image, elle reste finalement stoïque, ce qui participe d’une 

certaine interprétation : les États-Unis demeurent finalement stoïques, même s’ils sont affectés 

par l’évènement qui vient de se produire. 
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Caricature 6 : Chip Bok; New York Post 

 

 

Dénotation et connotation 

 Cette caricature n’est pas dans un format habituel. Normalement, la caricature est 

constituée d’une seule vignette. Nous avons ici deux vignettes, à la manière d’une bande 

dessinée, dans un cadre rectangulaire normal, séparé au centre à la verticale. Le titre de la 

caricature est centré au bas de l’image et il renvoie donc aux deux vignettes : INFAMY II. Ces 

dernières ont, à leur tour, respectivement un titre situé au centre et en haut de chacune des 

vignettes : December 7, 1941 et September 11, 2001. Dans la vignette de gauche, on aperçoit un 

bateau dans l’eau, des pylônes, et de la fumée. La fumée occupe une grande partie de la 

vignette, on peut tracer une diagonale entre le coin supérieur droit et le coin inférieur gauche et 
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la moitié droite de l’image est enfumée. La composition du dessin sera identique pour la 

vignette de gauche, mais les éléments changent : au lieu des pylônes et du bateau, on aperçoit 

des toits d’immeubles. La moitié supérieure gauche des deux images est vierge. Cette 

composition d’image ressemble, à certains égards, à une photo d’archive des évènements du 11 

septembre, facilement accessible sur le web et que nous reproduisons ici.  

 

 

Official U.S. Navy Photograph, NHHC 

Collection |  VIRIN: 191206-D-AB123-001.JPG 

 

Figure 11. –  Photos d’archives : Pearl Harbor et le World Trade Center 

La première vignette du 7 décembre 1941 nous fait voyager dans le temps et nous 

transporte donc aux bombardements japonais sur la base militaire américaine de Pearl Harbor. 

Nous sommes en plein cœur de la deuxième guerre mondiale, à l'aube de l'entrée officielle des 

États-Unis dans le camp des alliés. Le dessin nous rappelle cette « attaque de l'ennemi » qui a 

poussé Roosevelt à faire son discours, « A date which will live in infamy », que nous avons déjà 
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souligné dans ce travail. La vignette de droite renvoie aux événements de la veille. La fumée et 

les bâtiments représentent la ville de New York. Si on observe la Figure 11, on note que le 

dessinateur reproduit les buildings qu’il y avait autour des tours jumelles, ce sont des indices de 

la ville de New York. Aussi, toute l'horreur de la veille est contenue dans la fumée et est 

connotée dans l’image : les morts, les avions, l'effondrement des tours jumelles, les pompiers, 

les cris, la panique... Puisque les deux vignettes ont une composition esthétique similaire, nous 

convenons que le dessinateur insiste sur la relation de similarité entre les deux. On associe un 

événement à l’autre par notre lecture de gauche à droite.  

Les messages linguistiques sont ici un exemple de la notion de relais de Barthes. (1982, p. 

31). En plus de la fonction d’ancrage qui contrôle le message en fixant le sens donné, le relais fait 

« … avancer l’action en disposant, dans la suite des messages, des sens qui ne se trouvent pas 

dans l’image ».  Le texte INFAMY II vient nous informer que la vignette de droite est, en fait, plus 

qu'une simple association à celle de gauche. C'est la répétition ou l’imitation de l'infamie I. 

Compte tenu de ce que l'on sait, qu'au lendemain de l'infamie I, Roosevelt a déclaré l'entrée en 

guerre, on a affaire ici à une connotation toute pragmatique. On s'attend, puisque nous sommes 

dans la répétition d'un événement, à une action toute aussi considérable. Les États-Unis ont été 

attaqués, entreront-ils en guerre, comme ils l’ont fait en 1941? 

Les dix niveaux d’interprétation 

I – (1.1, 2.1, 3.1) Le qualisigne iconique rhématique 

L’observateur ressent premièrement un sentiment de destruction. La fumée qui émane 

des bâtiments nous place en observateur impuissant d’une scène de destruction. En plus, on 
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ressent un vague sentiment de répétition. Répétition de l’image, répétition de l’événement, cette 

image nous est familière. C'est une impression de « déjà vu ».  

 

II – (1.2, 2.1, 3.1) Le sinsigne iconique rhématique 

Comme nous l’avons démontré au niveau de la dénotation, l’image de gauche est une 

« copie » d'une photo de 1941, elle a donc un caractère, de ce fait, iconique. De la même 

manière, la vignette de droite peut être vue comme une sorte de « copie » de la vignette de 

gauche. Déjà, à ce niveau d'interprétation, on relie, par un processus iconographique, deux 

événements historiques séparés par soixante ans d’histoire. Ces deux vignettes sont des 

sinsignes puisqu’elles renvoient à un événement réel : l’attaque de Pearl Harbor à gauche et 

l’écroulement des tours jumelles à droite. Ces deux événements nous renvoient au concept plus 

général de « l’attaque », c’est donc aussi un rhème. 

 

III – (1.2, 2.2, 3.1) Le sinsigne indiciel rhématique 

Encore une fois, la fumée est présente dans l'image. Dans les deux vignettes, elle agit 

toujours comme un sinsigne indiciel qui démontre qu’il se passe quelque chose. Il ne s’agit pas 

ici d’expliquer ce qui s’est produit, mais on constate que la fumée indique généralement 

(rhématiquement) un feu, un événement dramatique. La fumée est un indice de l’événement, et 

simultanément l’événement est la cause de la fumée. La fumée « dirige l’attention sur un objet 

[l’événement] qui est la cause de sa présence. » (Peirce, 1978, p. 180) 

 

IV – (1.2, 2.2, 3.2) Le sinsigne indiciel dicent 
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Les titres des deux mini-vignettes et de la caricature nous donnent une contextualisation 

d’ordre indiciel. Comme la vignette de gauche est intitulée « December 7, 1941 », 

l'interprétation est donc la suivante : c’est l’image de l’attaque de Pearl Harbor qui a eu lieu le 7 

décembre 1941. Selon le même raisonnement, la vignette de droite est interprétée comme 

l’image des événements du 11 septembre 2001. Globalement, le titre est « INFAMY II ». On 

comprend que l’infamie numéro I, c’est l’attaque de Pearl Harbor et que l’infamie II, ce sont les 

événements du 11 septembre. Comme mentionné dans la section sur la connotation, la fonction 

de relais du texte permet une certaine narrativité. Les deux événements sont identiques dans 

leur titre « infamy », les deux sont relativement identiques par l'image, seule la date change. Ces 

deux dates s'interprètent donc comme sinsignes indiciels dicents. 

 

V – (1.3, 2.1, 3.1) Le légisigne iconique rhématique 

Le format choisi – une séparation en deux vignettes – de cette caricature rappelle le 

format préétabli de la bande dessinée. C’est un format conventionnel qu’on pourrait qualifier de 

légisigne. La caricature s’y rapproche par similarité. Ce format sous-entend, pour l’interprète, 

une compétence de lecture narrative de l’image. C'est un concept de lecture, un rhème. Nous 

lisons de gauche à droite, la gauche détermine la droite. 

 

VI – (1.3, 2.2, 3.1) Le légisigne indiciel rhématique 

N/A. 

 

VII – (1.3, 2.2, 3.2) Le légisigne indiciel dicent 

N/A 
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VIII – (1.3, 2.3, 3.1) Le légisigne symbolique rhématique 

Théoriquement selon Peirce, ce niveau d'interprétation s'arrête aux mots de la langue 

pris isolément. Nous pourrions nous intéresser aux mots : December, September et infamy. 

Cette démarche semble vaine car faire un renvoi à tous les mois de décembre comme rhème 

n'avance pas l'analyse. Nous nous permettons donc d'aller chercher notre interprétation 

rhématique dans les dates complètes.  Le 7 décembre 1941 symbolise et englobe tous les 

événements de cette date précise, tout comme le fait le 11 septembre 2001. La vignette de 

gauche pose la date du December 7, 1941. Cette date symbolise l’événement de Pearl Harbor. Le 

7 décembre 1941, le Japon a attaqué la base navale américaine de Pearl Harbor. Cette base était 

située à Hawaï, sur l’île d’Oahu. Comme nous l’avons mentionné plus haut, cette attaque 

provoqua l’entrée des États-Unis dans la deuxième guerre mondiale. On rappelle que les 

Japonais étaient alliés aux Allemands et aux Italiens.8  

 Le 11 septembre 2001 renvoie d’une manière similaire aux événements de la veille : 

l’encastrement des deux avions sur les tours jumelles, l’effondrement en direct des tours, les 

morts, la panique, les pompiers, la fumée. La date devient un concept, un rhème au niveau de 

l'interprétant. La « pensée » du 11 septembre 2001 prend forme (voir, à ce propos, le dialogue 

entre Derrida et Habermas (2004) sur ce qu’ils appellent le « concept du 11 septembre »). 

 Le mot « infamy » ou infamie est défini par la Larousse comme « un état de honte, 

d’ignominie ». L’ignominie est « un degré extrême du déshonneur ou de l'indignité, résultant 

d'un outrage public, d'une condamnation ou d'une action infamante ». Si on décortique la racine 

 
8 Pacte tripartite de 1940, 
https://www.larousse.fr/encyclopedie/divers/Seconde_Guerre_mondiale/122570   
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latine du mot : in – sans + fama – réputation. Au même titre que la construction du concept du 

« 11 septembre » évoqué plus haut, le representamen « infamie » renvoie conventionnellement 

à une attaque lâche et soudaine depuis l’utilisation de cette expression par Roosevelt pour 

définir l’attaque de Pearl Harbor.  

 

IX – (1.3, 2.3, 3.2) Le légisigne symbolique dicent 

 À ce niveau d'interprétation, les légisignes symboliques sont interprétés en lien direct 

avec le réel. Nous sommes dans la secondéité et donc ici dans le propositionnel. Le 7 décembre 

1941, date de l'attaque de Pearl Harbor, a une connotation symbolique. Comme nous l'avons vu, 

c’est l’événement déclencheur de l’entrée en guerre des États-Unis en 1941. La finalité 

historique nous rappelle que cette guerre fut gagnée par les alliés. L'imaginaire collectif perçoit 

généralement les Américains comme des sauveurs et cette référence est étroitement associée à 

cette date. 

Dans cette caricature, par la narrativité, le 11 septembre 2001 devient associé à Pearl 

Harbor. L’auteur veut transférer les références de Pearl Harbor vers le 11 septembre. Le 11 

septembre sera-t-il l’événement déclencheur d'une guerre? Le caricaturiste Bok fait clairement 

le lien, et il le surligne avec le titre INFAMY II. Comme mentionné dans l'analyse no 3, au 

lendemain de l'attaque de Pearl Harbor, Franklin D. Roosevelt a demandé l'entrée des États-Unis 

dans la deuxième guerre mondiale au Congrès par son célèbre discours. Le 11 septembre 2001 

est la deuxième infamie, l'histoire se répète. 

 

X – (1.3, 2.3, 3.3) Le légisigne symbolique 
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 Finalement, la dernière catégorie nous permet de manier les propositions sous une 

forme argumentative.  

Abduction – découverte 
 

Les attaques de Pearl Harbor ont créé de la destruction et de la fumée. 
Les attaques du 11 septembre ont créé de la destruction et de la fumée. 
Les attaques du 11 septembre sont (comme) les attaques de Pearl Harbor. 

 

Déduction – imposé 

Les attaques de Pearl Harbor ont mené à une déclaration de guerre des États-Unis. 
Les attaques du 11 septembre sont comme les attaques de Pearl Harbor. 
Les attaques du 11 septembre vont probablement mener à une déclaration de guerre des 
États-Unis 

Caricature 7 :  Daniel Wasserman ; Boston Globe 
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Dénotation et connotation 

 Le cadre de la caricature est rectangulaire et horizontal. On aperçoit, à la droite de 

l’image, deux rectangles noirs dessinés sur quasi toute la hauteur du cadre. Sur le premier 

rectangle, il est inscrit « SEPT.11 » et sur le deuxième, qui est légèrement plus haut, « 2001 ». 

Ces rectangles émergent au milieu de pierres tombales qui, compte tenu de leurs dimensions 

(des plus grandes aux plus petites), créent une certaine perspective. Les pierres tombales ont 

des formes carrées ou arrondies et certaines suggèrent une inscription sur leur façade. Ces 

inscriptions sont cependant illisibles. On comprend que les pierres tombales, qui occupent la 

moitié du cadre et qui sont alignées, représentent un cimetière. La hauteur des deux rectangles 

noirs, qui occupent la droite du cadre, est disproportionnée par rapport au reste de l’image. Ils 

nous renvoient par similarité aux tours jumelles du World Trade Center. Dans le ciel, des traits 

hachurés dessinent une texture, on reconnaît de la fumée. Présente dans plusieurs de nos 

analyses, elle semble être le signe désigné des événements de la veille.  

 La hauteur des tours présentées ici comme des pierres tombales, contraste fortement 

avec la taille des autres pierres tombales du cimetière. Ce contraste peut être interprété comme 

connotant le nombre important de victimes dans l’attentat. Les tours jumelles deviennent ainsi 

le symbole de la mort de plusieurs personnes. Leur grandeur physique dans le dessin connote 

l'importance effroyable de l'événement. Le message linguistique « sept. 11 2001 » est considéré 

ici, tel que vu précédemment, comme un message d'ancrage. Il est inscrit sur les deux tours à la 

manière d'une épitaphe : on comprend que sous ces tombes, vont se trouver les personnes 

mortes le 11 septembre 2001. Au lendemain de l’événement, on cherche des survivants dans les 

décombres, le nombre de victimes est alors inconnu. On sait maintenant qu’environ 2700 
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personnes sont décédés à la suite de l’effondrement des tours jumelles. L’image est présentée à 

la manière d’une photographie, le lecteur est en position d’observateur. On ne fait que 

considérer l’ampleur du désastre en se concentrant ici sur les décès. Comme si le dessinateur 

avait eu besoin de réitérer et de renforcer l’idée que les événements de la veille ont fait de 

nombreuses victimes. C’est donc bien l’importance du nombre des victimes qui semble ici être 

connotée/évoquée.  

Les dix niveaux d’interprétation 

I – (1.1, 2.1, 3.1) Le qualisigne iconique rhématique 

Puisque l’image se situe dans un cimetière, on ne peut faire autrement que ressentir la 

mort et une certaine oppression. Aussi, la couleur noire des deux tours, présente dans la toute la 

moitié droite de l’image, nous fait ressentir, à la manière de l'impression de rouge dans les 

exemples de Peirce, l’impression de noirceur. On ressent de la lourdeur, du poids, du désarroi.  

 

II – (1.2, 2.1, 3.1) Le sinsigne iconique rhématique 

Puisque les deux tours n’existent plus, nous sommes d’avis qu’elles ne peuvent avoir une 

valeur de secondité, ancrée dans le réel. Leur effondrement pourrait être compris comme un 

sinsigne mais, nous croyons que leur présence devient, dès le 12 septembre, un signe 

symbolique, un légisigne en construction. Nous posons l’hypothèse que les épitaphes – « SEPT. 

11 » et « 2001 » – fonctionnent comme un sinsigne iconique rhématique qui renvoie à tous les 

morts de la veille. Au lieu du nom spécifiques des gens décédés, que l’on retrouve normalement 

inscrit sur une pierre tombale, le dessinateur choisit d’inscrire le signe « SEPT. 11 2001 » qui 

renvoie ainsi à la classe de « tous les morts de la veille ».  
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III – (1.2, 2.2, 3.1) Le sinsigne indiciel rhématique 

Les deux rectangles qui représentent les tours jumelles (cf. classe V) sont, du même 

coup, considérés comme des pierres tombales. En fait, cette interprétation est possible par 

l’environnement, les deux tours émergeant au milieu d’un cimetière. On peut dire que le 

representamen des petites pierres tombales est un sinsigne qui, par un rapport indiciel, nous 

permet une interprétation des tours jumelles comme « concept rhématique » de pierre 

tombale. Aussi, à ce niveau d'interprétation, on comprend dans la priméité, par le signe des 

pierres tombales, qu'il y a eu mort, sans spécification du contexte qui vient dans le niveau 

d’interprétation des signes subséquents.  

 

IV – (1.2, 2.2, 3.2) Le sinsigne indiciel dicent 

Les pierres tombales nous indiquent la présence d’un cimetière et les tours jumelles 

posées au milieu de ce cimetière sont, elles-mêmes, perçues comme des pierres tombales. 

L'objet (pierre tombale) est ainsi présenté comme l'indice causal de l'événement (mort de 

personnes). Ici, il faut ajouter que la hauteur démesurée des pierres tombales/tours jumelles, 

comparativement à celle des autres tombes, renvoie au nombre de morts importants du 11 

septembre 2001. C’est une expérience directe (la hauteur) qui nous communique une 

information au sujet de l’objet : la hauteur disproportionnelle est un indice du nombre de morts 

importants des événements de la veille.  

 

V – (1.3, 2.1, 3.1) Le légisigne iconique rhématique 
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Les deux rectangles noirs représentent iconiquement les tours jumelles du World Trade 

Center. Dans cette image, nous soutenons que les deux tours sont présentées ici comme un 

légisigne, le representamen étant quasi conventionnel. Nous convenons que ce légisigne est en 

construction, la convention n’est pas établie depuis toujours, le dessinateur est en train, 

volontairement ou non, de la bâtir : deux grands rectangles renvoient au World Trade Center et 

aux événements du 11 septembre 2001. Au niveau de l’objet, il y a toujours une certaine 

iconicité : la paire et la hauteur. Le travail de l’interprétant, au niveau de la pensée, est plutôt 

conceptuel et donc rhématique.  

 

VI – (1.3, 2.2, 3.1) Le légisigne indiciel rhématique 

N/A 

 

VII – (1.3, 2.2, 3.2) Le légisigne indiciel dicent 

Les inscriptions « Sept. 11 » et « 2001 » peuvent être considérées comme des légisignes 

indiciels dicents, étant donné leur positionnement sur les deux tours/pierres tombales. Ces 

inscriptions sont positionnées comme sur une pierre tombale. Elles doivent, 

conventionnellement, indiquer de façon indicielle qui est mort et à quelle date. Ces inscriptions 

sont comprises comme une épitaphe et elles communiquent de l'information à propos de 

l'objet. L'épitaphe est un indice qui fixe le sens de la pierre tombale. On ne cherche pas ici à 

comprendre exactement qui est décédé, mais à souligner que le 11 septembre 2001, il y a eu 

des morts.  Ces pierres tombales noires (et donc les deux tours jumelles) sont ainsi le signe de 

plusieurs décès.  
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VIII – (1.3, 2.3, 3.1) Le légisigne symbolique rhématique 

On pourrait soutenir que l’inscription « Sept. 11 2001 », bien qu’elle soit incluse dans 

l’illustration, joue aussi le rôle de titre. Comme discuté dans la catégorie V, nous croyons que 

l’image participe à la construction du concept du 11 septembre 2001. D’ailleurs, on remarque ici 

que le dessinateur a écrit « SEPT. 11 2001 » et non « 9-11 », une expression qui sera plus tard 

consacrée par l’usage en raison aussi de sa ressemblance frappante avec le numéro d’appel 

d’urgence aux États-Unis et au Canada (le 911). Encore une fois, le titre nous renvoie aux 

événements de la veille : l’encastrement des deux avions sur les tours, l’effondrement en direct 

des tours, les morts, la panique, les pompiers. 

Nous pouvons aussi arguer que la pierre tombale est un légisigne symbolique 

rhématique qui, par convention, renvoie à un concept lourd de signification : un hommage aux 

morts, un lieu de mémoire et un lieu du dernier repos.  

 

IX – (1.3, 2.3, 3.2) Le légisigne symbolique dicent 

On peut ici émettre certaines propositions : 

Les tours jumelles sont comme des pierres tombales.  
Ces pierres tombales sont (le signe) des personnes mortes. 
L'épitaphe du 11 sept 2001 (est l'indice) de qui est mort. 
Le 11 sept a fait (est le signe de) plusieurs morts. 
On se souviendra des morts du 11 septembre. 

 

X – (1.3, 2.3, 3.3) Le légisigne symbolique argumental 

 On insiste ici sur la dimension métaphorique de l’abduction, qui est implicitement 

mobilisée, selon nous, par le dessinateur. 

1- Abduction   résultat : Les tours jumelles sont rectangulaires. 
 règle : Les pierres tombales sont rectangulaires. 
 cas : Les tours jumelles sont comme des pierres tombales 
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2- Déduction   règle : Les pierres tombales signalent les morts qui y sont enterrés. 
 cas : Les tours jumelles sont comme des pierres tombales. 
 résultat : Les tours jumelles signalent les morts. 
 
3- Induction   cas : Les tours jumelles signalent les morts.  
 résultat : Les tours jumelles ont l’inscription 11 septembre 2001. 
 règle : Le 11 septembre 2001 signale (dorénavant) les morts. 
 

La règle émanant de l’induction « Le 11 septembre 2001 signale les morts » est bien réelle 

vingt ans plus tard. Il est intéressant de mentionner que le site où se trouvaient les deux tours 

jumelles est maintenant, entre autres, un lieu de mémoire où le nom des victimes est inscrit : le 

National September 11 Memorial and Museum.  

Caricature 8 : Morin, Miami Herald 
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Dénotation et connotation 

Le dessin analysé est composé de deux plans, il est en noir et blanc et le dessinateur 

utilise un coup de crayon nerveux. Le premier plan présente un personnage costaud et musclé 

qui retrousse, avec sa main gauche, sa manche droite. Il est cadré en plan mi-cuisse et occupe la 

place centrale de l’image. Au deuxième plan, dans un flou et émergeant de traits de crayon noir, 

se dressent deux rectangles plus pâles. La composition du dessin est centrifuge car le 

personnage semble vouloir littéralement sortir du cadre vers la gauche. Il est de face mais son 

visage est de profil et l’angle de vue est à hauteur d’homme. Le sujet a une barbichette et des 

cheveux mi-longs blancs. Sa lèvre inférieure est complètement ressortie, il a le sourcil froncé et 

l’œil en forme d'amande. Son visage est noir et les coups de crayons dans son visage vont tous 

vers la droite. Il porte un chapeau rayé blanc et noir avec une étoile, une chemise blanche aux 

manches retroussées avec le col ouvert et des pantalons rayés. Il est costaud et musclé. Son 

poing droit est fermé. Un message linguistique est positionné en haut à gauche et il se lit comme 

suit : « Opening shot in the war against terrorism… » 

De par ses muscles, son habillement, sa barbe et sa physionomie générale le personnage 

évoque, bien entendu, un homme. Et une fois de plus, pas n'importe quel homme, mais un 

personnage particulier que nous avons déjà vu apparaître dans une caricature précédente. En 

dégageant un axe de juxtaposition, on discerne le syntagme de « l’Oncle Sam » : un homme en 

chemise ET une barbichette ET des cheveux mi-longs blancs ET un chapeau haut-de-forme ET 

des pantalons rayés. Encore une fois, les rayures et l’étoile du chapeau et du pantalon dénotent 

le drapeau américain. On note cependant que cette représentation de l’Oncle Sam se distingue 

assez fortement de sa représentation iconique dans la mesure où ce personnage est 
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généralement représenté comme un homme âgé et filiforme. On attribue la paternité de 

l’iconographie de l’Oncle Sam au caricaturiste Nast mais c’est James Montgomery Flagg (1977-

1960) qui a popularisé l’image en 1916 avec le portrait de l’Oncle Sam sur une affiche de 

recrutement pour l’armée américaine (Figure 12). Ici, le caricaturiste Morin s’éloigne de la 

version classique du personnage et se donne la liberté de muscler et de rajeunir Oncle Sam. 

Cette liberté permet une représentation du personnage beaucoup plus menaçante : représenter 

un vieillard gringalet au combat aurait pu faire sourire, ce qui aurait été un problème de 

connotation dans ce contexte.  

 
https://time.com/4725856/uncle-sam-poster-history/ 

 
Figure 12. –  I want you for U.S. Army 

La posture du personnage relève, par ailleurs, son état révolté, il est en colère. Son poing 

droit est fermé comme pour asséner un coup de poing lors d’un combat. Il retrousse sa manche, 

mouvement qui signifie ici « on va se battre ». Ses yeux en forme d’amandes expriment la colère 

et les coups de crayons dans son visage supposent un mouvement : il se dirige vers quelque 

chose ou quelqu’un. Ce quelque chose ou quelqu’un est ancré par le message linguistique : 

https://time.com/4725856/uncle-sam-poster-history/
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« the war against terrorism ». Après la caricature no 4, qui représente l’aigle touché par une 

flèche, c'est le second dessin de presse qui nomme spécifiquement ce « contre quoi » il faut être 

en colère. Aussi, le texte « opening shot in the war against terrorism » vient ancrer une 

signification des événements vécus la veille – c'était une première frappe dans une nouvelle 

guerre. Cette guerre est contre le terrorisme et l'existence d'un « opening shot » suppose une 

réplique. L'Oncle Sam est en colère et prêt pour le combat. Il faut aussi souligner les deux 

rectangles plus pâles en deuxième plan, leur signification est imprégnée d'une double 

signification : se sont à la fois la représentation des tours jumelles et la représentation du 

nombre 11. Ce signe est primordial dans la signification de l'image, il est l'explication de la 

colère, il est pris pour l'ensemble des événements horribles de la veille. 

Les dix niveaux d’interprétation 

I – (1.1, 2.1, 3.1) Le qualisigne iconique rhématique 

Notre impression primaire en observant cette image est le sentiment de colère. Le 

sentiment n'est pas une vague impression car, dans cette image, il est assez immédiat. Une 

vision antagonique, d’opposition et de rivalité, est exprimée très clairement. L’affrontement est 

imminent. Encore une fois, nous ne pouvons nommer les signes (lèvres, yeux, position des bras) 

qui nous indiquent, par ressemblance et par indice, ce sentiment de colère et de rivalité, car on 

y perd la priméité. 

*sentiment de colère, d’affrontement imminent 

 

II – (1.2, 2.1, 3.1) Le sinsigne iconique rhématique 
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Le raisonnement formulé dans les analyses précédentes s’applique ici. Nous pourrions 

affirmer que le dessin de l’homme renvoie par similarité (icône) au concept global des hommes 

(rhème). Pourtant, on sait que cet homme renvoie à un homme en particulier, l’Oncle Sam, par 

son habillement. Mais, cette constatation doit encore se faire au niveau indiciel. (voir la catégorie 

V). Par ressemblance, on peut affirmer que les rayures du chapeau et du pantalon renvoient au 

concept, au rhème du drapeau américain. 

*classe des hommes 

 

III – (1.2, 2.2, 3.1) Le sinsigne indiciel rhématique 

Nous émettons l’hypothèse que le fait d’avoir les manches retroussées est un sinsigne 

indiciel rhématique qui attire notre attention sur le fait que « quelque chose s’est produit et va 

se produire » sans que nous ayons, à ce niveau, de détails au sujet des circonstances 

particulières. On comprend au niveau de la priméité qu’il s’est passé quelque chose qui mérite 

de se retrousser les manches.  

*manches retroussées : un événement s’est produit 

 

IV – (1.2, 2.2, 3.2) Le sinsigne indiciel dicent 

n/a 

 

V – (1.3, 2.1, 3.1) Le légisigne iconique rhématique 

Par une convention qui s’installe dès le 12 septembre, les deux rectangles dans le dessin 

représentent à la fois le nombre 11 et les deux tours. Selon la signification qu’on leur donne, le 

résultat interprétatif est le même, ce sont des légisignes iconiques – par ressemblance soit aux 
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tours réelles ou au nombre 11 – rhématiques qui renvoient (conceptuellement) aux événements 

du « 11 septembre », soit, entre autres, l’effondrement des tours du World Trade Center.   

Aussi, sans l’inclure dans une proposition quelconque (il devient alors un dicisigne), on 

peut dire que la barbe blanche, les cheveux mi-longs, le chapeau haut-de-forme, les pantalons, 

sont des indices qui nous permettent d’affirmer que cet homme est l’Oncle Sam. Nous tenons à 

noter que ces indices sont suffisants pour reconnaître l’Oncle Sam et ce, malgré l’écart de 

carrure et d’âge évoqué plus haut. On se retrouve face à un Oncle Sam beaucoup plus costaud et 

beaucoup plus jeune mais, par un rapport de similarité, tous les signes conventionnels 

(barbichette, chapeau haut-de-forme et pantalon rayé) sont mis en place pour représenter 

l’objet : Oncle Sam.  

 

VI – (1.3, 2.2, 3.1) Le légisigne indiciel rhématique 

Il s’agit ici d’observer la posture du personnage dans l’image. Deux légisignes indiciels 

nous renvoient ici au même rhème. L’Oncle Sam retrousse sa manche droite avec sa main 

gauche. Sa main droite forme un poing. Ces deux representamens nous renvoient, de manière 

indicielle, au concept rhématique de « colère » mais aussi et surtout de « combat». Autrement 

dit, « retrousser sa manche » et « former un poing avec sa main » jouent le rôle de légisigne 

indiciel rhématique dans la mesure où il est admis, par convention, qu’un homme (ou une 

femme, d’ailleurs) qui fait ces deux gestes renvoie indiciellement à la classe plus générale des 

« personnes qui se battent ou veulent se battre ». La posture agit comme representamen en 

nous renvoyant conventionnellement à un concept possible (aspect rhématique) qui serait ici le 

combat. Encore une fois, c’est ici que l’image prend son sens. Et dans un rapport contextuel, on 

comprend le choix du caricaturiste de rajeunir et de muscler l’Oncle Sam. 
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VII – (1.3, 2.2, 3.2) Le légisigne indiciel dicent 

Au regard de la catégorie précédente, nous soumettons ici la proposition suivante :  

« L’homme est sur le point de se battre». Conventionnellement, il est admis qu’un homme qui 

ferme le poing et retrousse ses manches va frapper un coup de poing. C’est un légisigne (une loi) 

qui dans un rapport causal (la posture donne un indice de la colère) nous donne une information 

sur l’objet (sur l’homme). 

La déduction suivante appuie la proposition avancée : 

1. Retrousser ses manches et former un poing est un signe de combat. 
2. Cet homme retrousse ses manches et forme un poing. 
3. Cet homme est sur le point de combattre. 

 

VIII – (1.3, 2.3, 3.1) Le légisigne symbolique rhématique 

Comme pour les analyses précédentes qui concernaient une représentation de l’Oncle 

Sam, il est ici pertinent de considérer ce dernier comme un légisigne symbolique rhématique. 

Comme nous l’avons expliqué, l’Oncle Sam est une personnification de la démocratie des États-

Unis. Mais spécifiquement, cette caricature nous fournit un titre assez important et c’est le 

moment de s’y attarder. Pour ce faire, il faut décomposer le titre en quatre légisignes 

symboliques rhématique : « opening shot », « war », « against » et « terrorism ». Voyons 

maintenant quels sont les traits pertinents se référant à chacun des légisignes :  

 

« Opening shot » : dans une bataille – le premier coup de feu, dans une campagne – le coup 
d’envoi, au cinéma – le premier plan 

War : (expression war against = faire la guerre à ) épreuve de force entre états, peuples, partis, 
lutte, destruction, bataille, conflit, affrontement, hostilité, combat 

Against : contre, en opposition, (contre vient du latin contra) 
Terrorism :  act of terrorizing; use terror (fear, trouble) : condititon of fear and a submission 

produced by frightened people : a method of opposing a government internally through the 
use of terror, « ensemble d’actes de violence commis par une organisation pour créer un 
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climat d’insécurité ou renverser le gouvernement établi; régime de violence institué par un 
gouvernement. Attentat, subversion, terreur, violence, intimidation, répression 

 

IX – (1.3, 2.3, 3.2) Le légisigne symbolique dicent 

Plusieurs raisons nous permettent de soutenir une certaine valeur de vérité à la 

proposition : « Cet homme est sur le point de se battre ». En plus des légisignes indiciels 

rhématiques établis plus tôt, on peut dire que le visage de l’homme est celui de quelqu’un en 

colère : sa lèvre inférieure est ressortie, son regard est perçant, la couleur noire de sa peau (qui 

pourrait renvoyer à l’expression consacrée « rouge de couleur »). Son visage colérique et sa 

posture de combat se rejoignent pour appuyer la proposition « Cet homme est sur le point de 

combattre. » 

 

X – (1.3, 2.3, 3.3) Le légisigne symbolique argumental 

Voici certaines manipulations des propositions exprimées dans notre analyse. 

 

1- Abduction   Cet homme a des cheveux blancs, un haut-de-forme et un pantalon rayé. 
 Oncle Sam a des cheveux blancs, un haut-de-forme et un pantalon rayé. 
 Cet homme est l’Oncle Sam. 
 
2- Induction   Cet homme est l’Oncle Sam. 
 Cet homme est sur le point de se battre. 
 Oncle Sam est sur le point de se battre. 
 
3- Déduction   Oncle Sam est sur le point de se battre. 
 Les États-Unis sont l’Oncle Sam 
 Les États-Unis sont sur le point de se battre. 
 
 Dans le titre, le fait de se battre est clairement associé à la guerre : « Opening shot in the 

war against terrorim ». Donc, on peut raffiner l’analyse et affirmer « Les États-Unis entrent en 

guerre ». Puisque le concept de guerre est associé à un « against », un « contre », il faut se 

battre contre quelqu’un ou quelque chose. Ici le « contre » est affirmé dans le titre « terrorism ». 
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Donc, le 11 septembre était le coup d’envoi de la part des terroristes, dans une guerre qui a 

donc débuté, et les États-Unis s’apprêtent à répliquer par un coup de poing venant d’un homme 

costaud. On discerne l’idée de vengeance. C'est la deuxième mention, après l’analyse de la 

caricature no 4, du mot terrorisme – on est en colère contre une notion précise. 

Caricature 9 : Le Times-Picayune, Ohman 

 

Dénotation et connotation 

 Le dessin est composé d’un seul plan qui se découpe en noir opaque sur un fond blanc. 

On aperçoit trois immeubles distincts à la gauche du dessin puis quelques petits toits et deux 

grandes tours au centre de l’image. Des toits de ces deux tours s’échappe de la fumée grise, 

représentée par des traits hachurés, qui occupe toute la superficie supérieure du cadre. En 

suspension, sous la fumée et au-dessus des immeubles, situés à droite et à gauche des tours, 

sont inscrits, dans une typographie presque aussi grande que les deux tours, « 9 - » et « - 
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2001 ». Ce dessin de presse illustre la silhouette urbaine (skyline) de New York; c'est la pointe de 

Manhattan. Le premier building à gauche est l'Empire State Building, figure iconique de la ville. 

On le reconnaît par sa forme et son antenne. Les deux tours fumantes représentent les tours 

jumelles et elles sont le signe des événements de la veille. Encore une fois, la fumée porte le 

poids de la représentation de l'horreur des événements. 

 

La silhouette urbaine d’une grande ville et ces immeubles iconiques sont souvent utilisés 

dans la culture populaire et dans l’industrie touristique. Comme on peut le voir à la figure 13, on 

pense par exemple à l’iconique télésérie Friends (1994-2004) qui se passait à Manhattan et qui 

utilisait fréquemment le World Trade Center pour situer l’action. On peut également penser aux 

multiples souvenirs vendus aux touristes de New York.  

  

Figure 13. –  La silhouette urbaine de la ville de New York 

Dans cette caricature, l’ajout du « 9 », l’utilisation des deux tours comme un « 11 » et l’ajout du 

« 2001 » forme le message linguistique 9-11-2001. Ce message fait partie de l'image et n’est pas 

positionné comme un titre. La date devient partie intégrante de la silhouette urbaine – le 9 - 11 - 

2001, l’horizon de New York est sur le point de changer à tout jamais. Ce changement qui va être 
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apporté à la silhouette urbaine de New York provoque un sentiment de malaise. Un élément 

dans cette image si familière vient déranger le lecteur car les tours jumelles sont en feu et on 

sait qu’elles vont bientôt disparaître. Le dessinateur semble nous dire que ce skyline 

évoque/connote maintenant la mort et la destruction. 

Les dix niveaux d’interprétation 

I – (1.1, 2.1, 3.1) Le qualisigne iconique rhématique 

L’impression première est un sentiment de changement à venir. Le 9-11-2001 est une 

date qui va passer à l’histoire, semble nous dire le dessinateur. On ne connaît pas les 

répercussions de l’événement, mais on a le sentiment que quelque chose de fondamental vient 

de se produire.  

 

II – (1.2, 2.1, 3.1) Le sinsigne iconique rhématique 

Dans cette caricature, nous convenons que les immeubles de l’Empire State Building et 

des tours jumelles sont des sinsignes iconiques rhématiques. Il s’agit bien de sinsignes puisque le 

caricaturiste a dessiné ici des formes que l’on reconnait iconiquement comme des bâtiments. 

Leur représentation est iconique car on reconnaît les immeubles par leur ressemblance avec 

l’objet (le bâtiment) réel. Au niveau de l’interprétant, ces formes renvoient aux objets 

« immeubles » par l’habitude que nous avons développé de les associer. Suivant la même 

logique, la silhouette urbaine de Manhattan est aussi un singsigne iconique rhématique. Par 

similarité, elle renvoie à l'horizon passé de la ville de New York. Comme noté dans notre analyse 

précédente, les tours jumelles sont peut-être déjà un légisigne puisqu’en fait, le signe devient 

presque une pure convention.  
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III – (1.2, 2.2, 3.1) Le sinsigne indiciel rhématique 

À l’instar de la majorité des autres caricatures analysées, la fumée agit encore comme un 

sinsigne indiciel qui « nous indique que quelque chose s’est produit » (Everaest-Desmedt, 1990, 

p. 72). Il ne s’agit pas ici d’expliquer ce qui s’est produit, mais on constate que la fumée indique 

généralement (rhématiquement) un feu, un événement dramatique. 

 

IV – (1.2, 2.2, 3.2) Le sinsigne indiciel dicent 

Pour poursuivre avec l’analyse de la fumée, la catégorie IV nous permet, encore une fois, 

de nommer l’interprétant contenu dans le signe de la fumée. La représentation des tours et de 

la fumée englobe tout le déroulement des événements de la veille, on sait exactement ce qui 

s’est passé :  on pense aux avions, à l’effondrement des tours, aux morts, aux pompiers, aux 

terroristes… Autrement dit, la fumée sur les tours peut être analysée comme une synecdoque, 

on prend une partie (la fumée) pour un tout (les avions, les morts, la panique).9 La fumée est 

une expérience qui communique une information spécifique.  

 

V – (1.3, 2.1, 3.1) Le légisigne iconique rhématique 

Le signe « 9-11-2001 » est un signe qui peut être compris comme un légisigne iconique 

rhématique. Au niveau du representamen, c’est un légisigne qui, par convention, renvoie à 

l’objet de façon analogique ou iconique ainsi qu’à une date. On interprète le rhème comme le 

concept de « date » puisqu’on reconnaît, par analogie, la convention d’écriture aux États-Unis : 

 
9 Pour un résumé sur les différents tropes voir : Breton, P. et Proulx, S., L’Explosion de la communication à l’aube 

du XXIe siècle, Boréal, Montréal, 2002, p.65 
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mois-jour-année. Nous sommes conscients que ce sera par la répétition que ce légisigne prendra 

sa force de représentation. Mais ici, c’est le début de cette signification. La date d’hier n’est plus 

une simple date, c’est une date qui englobe symboliquement tout le rhème « 11 septembre »; 

on pense aux avions, à l’effondrement des tours, aux morts, aux pompiers, aux terroristes, à la 

couverture médiatique… 

 

VI – (1.3, 2.2, 3.1) Le légisigne indiciel rhématique 

N/a 

 

VII – (1.3, 2.2, 3.2) Le légisigne indiciel dicent 

N/a. 

 

VIII – (1.3, 2.3, 3.1) Le légisigne symbolique rhématique 

Comme mentionné plus haut, les bâtiments de l'Empire State Building et du World Trade 

Center peuvent aussi être interprétés comme légisignes symboliques. L'Empire State Building a 

été inauguré en 1931, en pleine Grande dépression. Il fût le plus haut gratte-ciel au monde 

jusqu'en 1967 et le patrimoine américain l'a classé comme monument national historique en 

1986. Par son intégration dans la culture populaire, il a marqué l'imaginaire collectif et est 

devenu un symbole de la ville de New York. On peut citer en exemple, le célèbre film King Kong 

(1933), représenté à la Figure 14.  Son nom « Empire State » renvoie à tout l'état de New York et 

pas seulement à la ville. La forme de l’Empire State Building devient ainsi l’archétype du building 

newyorkais, un archétype qui renvoie conventionnellement à New York en particulier et aux 

États-Unis en général, d’où sa dimension conventionnelle. 
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Figure 14. –  King Kong et l’Empire State Building 

https://www.npr.org/2011/08/04/138953014/the-making-of-king-kong-screams-score-and-more 

 

Comme légisigne, on convient également que le World Trade Center a également accédé à ce 

même statut archétypique jusqu’à sa destruction. Inauguré en 1973, les tours jumelles 

représentaient conventionnellement (et donc symboliquement) la puissance économique des 

États-Unis.  

 

IX – (1.3, 2.3, 3.2) Le légisigne symbolique dicent 

Dans cette image, l’événement iconique qui est représenté par les deux tours en fumée, 

s’imbrique visuellement dans le légisigne symbolique « 9 - 11 – 2001 ». Le 11 étant à la fois les 

deux tours et le nombre 11 par le biais d’un rapport iconique de ressemblance. Le nouveau « 9 -

11 – 2001 » devient lui-même légisigne symbolique, comme nous l’avons expliqué plus tôt. On 

peut maintenant ajouter à notre interprétation l’expression consacrée « faire date » qui signifie 

selon le Petit Robert « marquer dans l’histoire un moment important ». Donc, cela peut se 

traduire en propositions : 
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Les événements du 11 septembre font date. 
La date est (devient) les événements. 
Le 11 septembre est (pris pour, compris comme) les événements. 
 
X – (1.3, 2.3, 3.3) Le légisigne symbolique argumental 

Abduction :  Les deux tours jumelles ressemblent à deux bâtons. 
  Le nombre 11 ressemble à deux bâtons. 
  Les deux tours jumelles forment le nombre 11. 
 
Déduction : Le nombre 11 fait partie de la date du 11 septembre 2001. 
  Les deux tours jumelles forment le nombre 11. 
  Les deux tours jumelles forment la date du 11 septembre. 
 
Induction :  Les deux tours jumelles forment la date du 11 septembre. 
  Les deux tours jumelles symbolisent la mort et la tragédie. 
  La date du 11 septembre symbolise la mort et la tragédie. 

Caricature 10 : Holbert, le Boston Herald 
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Dénotation et connotation 

 Dans cette illustration, notre œil ne fait aucun mouvement, il se retrouve dans le centre 

de l’image. C’est une composition dite centrifuge. L’auteur a dessiné un personnage en plan 

taille avec un angle de trois-quarts face. Cette figure est au premier plan, l’illusion de la 

troisième dimension est créée seulement par des traits de crayons représentant de la fumée au 

bas et au centre de l’image. Le personnage a le bras droit levé haut dans les airs ; on ne voit pas 

sa main, mais on comprend qu’elle tient quelque chose puisque la base de l’objet tenu apparaît 

au niveau du poignet. La figure a une couronne en forme de soleil, elle porte une toge et il 

semble qu’elle tient un autre objet rectangulaire dans sa main gauche. Les coins de sa bouche 

pointent vers le bas, ses sourcils sont arqués en accent circonflexe, une larme coule de son œil 

droit.  Les traits du visage sont fins, elle a une frange séparée au milieu, son bras est effilé. Cette 

personne représente la statue de la Liberté : couronne en soleil ET bras droit levé ET toge en 

habillement ET plaque de la déclaration d'indépendance tenue dans la main gauche. Bien que sa 

posture ne change pas, elle semble triste : bouche qui fait la moue, sourcils froncés, larme sur la 

joue droite. On peut lire au bas de l’image : « still standing ».  

 Le message linguistique (« toujours debout ») vient ancrer l’idée que la statue est dans la 

même position, qu'elle est immuable et ce, malgré la fumée environnante qui semble lui monter 

jusqu'à la taille. Une certaine immuabilité est donc ici exprimée, ce qui est renforcé par le fait 

qu’il s’agit ici d’une statue, c’est-à-dire d’une œuvre destinée normalement à durer. Cette fumée 

évoque bien entendu les événements qui ont eu lieu à New York la veille. La statue est donc 

« toujours debout » même si elle pleure, ce qui connote/évoque une certaine tristesse. Le 

dessinateur semble vouloir exprimer ici un certain réconfort à l’idée que la statue de la Liberté 
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puisse être toujours debout malgré tout ce qui s’est passé. Puisqu’elle connote à elle seule 

toutes les valeurs de la démocratie des États-Unis, on pourrait extrapoler que ces valeurs 

« tiennent toujours », qu’elles sont « still standing ». La fumée s'estompera, les larmes sécheront 

et la statue de la Liberté sera toujours là.   

Les dix niveaux d’interprétation  

 Similaire à l’analyse no 2 et l’analyse no 5, on se contentera de résumer ici les principaux 

points déjà soulevés. On reconnaît l’aura sentimentale de tristesse qui émane de l’illustration 

comme qualisigne iconique rhématique. La statue représente la statue de la Liberté et c’est en 

cela un sinsigne iconique rhématique. On comprend que la couronne, le flambeau, la toge, la 

tablette, sont des sinsignes indiciels rhématiques, ils nous donnent un indice sur l’identité de la 

femme. Ils nous permettent de déchiffrer le rhème de « statue de la Liberté ». 

Les propositions suivantes sont des sinsignes indiciels dicents : 

 

« Cette fumée   est (le signe d’) un feu.» 
« Cette femme  est (le signe de) la statue de la Liberté. » 
« La larme   est (le signe de) la tristesse. » 

 
Il faut aussi se pencher sur le titre de l’illustration « still standing ». Ce titre se divise en deux 

légisignes symbolique rhématique : « still » et « standing ». En révisant le dictionnaire Robert & 

Collins, voici la définition des mots pris isolément : 

Still = up to this time, stating what remains, nontheless, yet (encore, toujours, tout de même) 

Standing = pour un humain, debout; pour une statue, sur pied. 

Donc, on pourrait traduire l’expression soit par « toujours sur pied », « toujours debout », 

« encore sur pied » ou « encore debout ». Si la classe du sinsigne indiciel dicent nous permet 
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d’affirmer que « La statue de la Liberté est toujours sur pied », on peut, après une 

compréhension du légisigne « statue de la Liberté », avancer que « La démocratie est toujours 

sur pied ». La manipulation de la règle d'abduction nous permet de parvenir à une hypothèse 

que l'on doit vérifier : 

Abduction : La statue de la Liberté symbolise la liberté. 
  La démocratie symbolise la liberté. 
  La statue de la Liberté représente la démocratie. 
 
Induction : La statue de la Liberté représente la démocratie. 
  La statue de la Liberté est toujours debout. 
  La démocratie est toujours debout. 
 
Déduction Ce qui est toujours debout n’a pas été détruit. 
  La démocratie est toujours debout. 
  La démocratie n’a pas été détruite. 
 





 

Chapitre 6 – Discussion 

 Comme nous l’avons exposé dans notre revue de littérature, les articles qui proposent 

une étude communicationnelle de la caricature se positionnent chacun selon l’un des trois 

grands axes d’analyse, soit selon le créateur, l’objet ou la réception. Les articles qui proposent un 

angle d’analyse en fonction du créateur font état du travail d’un seul dessinateur et s’interrogent 

sur ses intentions. Les articles qui analysent la réception tentent, par sondage par exemple, de 

comparer l’intention du créateur et l’interprétation du récepteur lors du déchiffrage du dessin 

de presse. Finalement, les articles qui analysent l’objet se positionnent selon une approche 

discursive, sociale ou sémiotique.  

 Chacune de ces approches a ses propres limites : les études portant sur l’auteur ne 

portent généralement que sur les intentions du dessinateur et celles se concentrant sur la 

réception se limitent à l’identification de l’interprétation des lecteurs sans analyser vraiment le 

mécanisme de cette interprétation. Même si les articles qui se focalisent sur l’objet ont leurs 

propres limites, nous croyons qu’il est tout de même pertinent d’analyser la caricature comme 

un objet existant indépendamment de l’intention du dessinateur et de la réception d’un groupe 

de lecteurs. Comme présenté dans notre revue de littérature, parmi les articles qui analysent la 

caricature selon l’angle objet, certains ont choisi la sémiotique comme méthode analytique. 

Comme nous l’avons démontré, nous croyons que les articles qui se sont penchés sur la 

caricature selon la sémiotique peircienne l’ont fait cependant soit d’une manière relativement 

superficielle, soit en incluant uniquement la distinction icône/indice/symbole, soit d’une 
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manière trop pointue en suggérant par exemple la possibilité d’une analyse selon les 66 

catégories du signe.  

 Notre position, elle aussi centrée sur l’objet, a mobilisé une analyse de type sémiotique. 

Plus spécifiquement, nous avons présenté une analyse de caricatures plus systématique et plus 

formelle en nous basant principalement selon les 10 niveaux d’interprétation des signes de 

Charles S. Peirce, ce qui nous a offert un cadre rigoureux pour l’analyse. Nous étions intéressée à 

saisir la force ou la faiblesse de l’analyse peircienne lorsqu’elle est appliquée à un corpus 

spécifique. Nous avons voulu dépasser la simple division icône/indice/symbole en analysant de 

façon systématique l’image selon la division peircienne et tenter de dégager les multiples sens 

potentiels de ces images. Les 10 niveaux d’interprétation des signes de Peirce nous ont ainsi 

permis de cartographier comment fonctionnent les effets de sens.  

 Chacune des déclinaisons d’interprétation des trois niveaux phanéroscopiques (priméité, 

secondéité et tercéité) ne sont pas censées laisser place à l’arbitraire que l’on pourrait retrouver 

dans un autre type d’analyse. Par ailleurs, la théorie barthienne nous a permis une certaine 

systématicité dans les analyses au niveau de la dénotation. Les concepts de Barthes nous ont 

aussi permis de dégager certaines premières impressions au niveau de la connotation, une 

connotation que l’on retrouvait, comme on l’a vu, au niveau de la catégorie sémiotique du 

qualigine iconique rhématique. D’ailleurs, ce croisement entre la typologie peircienne et la 

théorie du signe de Barthes pourrait apporter une contribution à la méthodologie d’analyse de 

l’image. Cette combinaison de concepts permet une rigueur analytique et représente, nous le 

pensons, une force pour l’analyse d’un corpus. 
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 Par exemple, lors de l’analyse de la caricature no 4 de Dazinger, dans laquelle l’Oncle Sam 

apparaît comme le Colosse de Goya, nous avions été tentée, dans un premier temps, 

d’interpréter la représentation de l’Oncle Sam comme étant Napoléon. En effet, dans la 

littérature de l’histoire de l’art, plusieurs interprétations du tableau sont véhiculées et une de 

ces interprétations suggère que Goya aurait représenté Napoléon dans cette toile, sous la forme 

d’un ogre géant qui sème la panique parmi la population. En remplaçant Napoléon par l’Oncle 

Sam, il devenait possible de s’interroger sur l’intention de Danzinger. Aurait-il voulu faire un 

commentaire politique sur le rôle des États-Unis dans cet événement?  

 Plusieurs problèmes surgissent de cette interprétation. Premièrement, nous serions très 

surprise que Danzinger ait voulu émettre un commentaire politique de cette nature au 

lendemain même des attentats. Deuxièmement, cette interprétation venait en contradiction 

assez évident avec le sauvetage de la femme et le regard perçant et vengeur que lance Oncle 

Sam vers ce qu’on comprend être la source de la destruction. Et finalement, aucun des niveaux 

d’interprétation peirciens ne nous permet d’établir cette interprétation. C’est un exemple qui 

permet de mettre en lumière la rigueur d’une analyse sémiotique peircienne.  

 Malgré cet avantage certain, nous ne pouvons pas cacher que nous avons trouvé quelque 

peu fastidieuse la tâche consistant à effectuer une analyse sémiotique systématique en 

mobilisant les 10 classes de signes de Peirce. Nous voulons remercier les lecteurs et lectrices qui 

nous ont suivi dans ce parcours. Plus souvent qu’autrement, nous avions l'impression de 

surligner l'évidence. Aussi, bien que mobilisée pour le choix de notre corpus, nous convenons 

que notre analyse est strictement limitée à l’objet et elle évacue toute considération des 

conditions de production des caricatures. La ligne éditoriale des journaux n’est que brièvement 
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mentionnée et elle n’apporte aucune information supplémentaire lors de nos analyses. Tout 

comme la réception des images, nous avons fait le choix conscient de nous concentrer 

uniquement sur l’analyse de l’artéfact. Bien entendu, une recherche plus développée pourrait 

ajouter ces deux dimensions pour une analyse plus complète.  

Voici en résumé notre corpus : 

– trois caricatures présentant l'Oncle Sam – un endeuillé, un résiliant, un colérique; 

– trois caricatures présentant la statue de la Liberté qui pleure; 

– deux caricatures présentant les tours jumelles comme sujet; 

– deux caricatures faisant une comparaison avec Pearl Harbor. 

Nous nous demandions, dans notre problématique, si une analyse selon les dix niveaux 

d’interprétation de Peirce nous permettrait de dégager un sens commun et de voir émerger une 

signification collective. Il est maintenant temps de répondre à cette question en observant quels 

effets de sens ont été révélés dans ce corpus. Nous discuterons des émotions de tristesse et de 

colère dégagées dans la majorité des images et de la froideur esthétique de deux caricatures. 

Ensuite, nous nous arrêterons un instant sur la représentation genrée de la statue de la Liberté 

et de l’Oncle Sam. Puis, nous mentionnerons l’importance de la fumée comme signe des 

événements du 11 septembre et l’évacuation de l’humour dans le corpus. Finalement, nous 

résumerons certains symboles mobilisés pour l’analyse du corpus.   

On peut dégager deux émotions principales émergeant du corpus : tristesse et colère. 

Environ la moitié du corpus (caricatures no 1, 2, 5, 10) présente un sentiment de tristesse face 

aux événements. On ne cherche pas à expliquer ce qui vient de se passer, on le relate, par la 

fumée, et on y incorpore un sentiment prévalant. À noter d’ailleurs qu’aucun des dessinateurs 
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n’a choisi de représenter directement l’attaque en tant que telle. On ne nous en montre, en effet, 

que les conséquences. Mettre de l’avant l’attaque elle-même aurait sans doute eu pour effet de 

mettre de l’avant les terroristes et leurs actions, faisant d’eux les héros de l’histoire, en quelque 

sorte. Les dessinateurs semblent vouloir, au contraire, insister sur les conséquences de ces 

attaques, en particulier au niveau des sentiments que ces attaques provoquent (colère et 

tristesse). Ce n’est donc qu’indiciellement que les attaques sont évoquées, comme nous l’avons 

systématiquement montré dans nos analyses. 

 En mettant de l’avant ces conséquences de ces attaques, on normalise, en quelque sorte, 

les sentiments de tristesse, de colère et de deuil. La statue de la Liberté et l'Oncle Sam 

ressentent ces émotions, donc les États-Unis dans leur ensemble le ressentent également. Les 

dessins se font donc, en quelque sorte, les porte-parole d’un sentiment général présumé. En ce 

qui concerne les quatre caricatures (no 3, 4, 6, 8) qui font appel au sentiment de colère, on fait 

allusion à Pearl Harbor, on nomme l'ennemi par le message linguistique (« terrorism »), on 

évoque la guerre, Oncle Sam se retrousse les manches. La logique narrative nous raconte 

l'histoire suivante : tout comme lors de l’attaque de Pearl Harbor, les États-Unis ont été attaqué 

et ils doivent riposter. Ces caricatures tracent la voie vers une déclaration de guerre, un effet que 

nous avons relevé dans nos analyses. D’ailleurs, dans une recherche subséquente, l’analyse 

pourrait se développer et faire appel à la littérature de la rhétorique de l’image10. En effet, on 

pourrait croire que l’image tente de persuader, de convaincre le public américain de l’inévitable : 

les États-Unis doivent entrer en guerre.  

 
10  Danesi (2008) : Visual Rhetoric (…) emerged as an autonomous field at the start of the 2000s. At first, it had a 
pedagogical and ethical orientation—to show students (in particular) the power of visual persuasion in a world 
increasingly based on visual images and communication (Benson, 2015; Gries, 2015; Handa, 2004; Hill & 
Helmers, 2004; Olson, Finnegan, & Hope, 2008). 

https://oxfordre.com/communication/view/10.1093/acrefore/9780190228613.001.0001/acrefore-9780190228613-e-43#acrefore-9780190228613-e-43-bibItem-0003
https://oxfordre.com/communication/view/10.1093/acrefore/9780190228613.001.0001/acrefore-9780190228613-e-43#acrefore-9780190228613-e-43-bibItem-0007
https://oxfordre.com/communication/view/10.1093/acrefore/9780190228613.001.0001/acrefore-9780190228613-e-43#acrefore-9780190228613-e-43-bibItem-0008
https://oxfordre.com/communication/view/10.1093/acrefore/9780190228613.001.0001/acrefore-9780190228613-e-43#acrefore-9780190228613-e-43-bibItem-0009
https://oxfordre.com/communication/view/10.1093/acrefore/9780190228613.001.0001/acrefore-9780190228613-e-43#acrefore-9780190228613-e-43-bibItem-0011
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 On note que deux caricatures (no 7 et no 9) n’évoquent pas explicitement de sentiments 

comme tels. Elles présentent plutôt, de manière esthétique, l'importance de la date. Le jour 

précédent, le 11 septembre 2001, a marqué l'histoire. On n’y retrouve aucun personnage, sauf 

les morts enterrés dans le cimetière. On expose les faits : il y a eu plusieurs décès et la silhouette 

urbaine de New York ne sera plus jamais la même. On remarque que l’esthétisation semble avoir 

primé sur l’affect en quelque sorte. Non pas qu’aucune émotion ne ressort de ces images, mais 

elles semblent plus implicites, comme si la froideur de l’abstraction l’avait, en quelque sorte, 

emporté sur la chaleur des sentiments. À noter, là aussi, que cette froideur avait été relevée 

dans nos analyses. Par exemple, dans l’analyse no 7, Wasserman a eu besoin de réitérer et de 

renforcer l’idée que les événements de la veille ont fait de nombreuses victimes par la 

représentation froide des tours jumelles en immenses pierres tombales. Aussi, dans l’analyse no 

9, on se souvient du malaise évoqué à l’idée que la silhouette urbaine de New York est sur le 

point de changer à tout jamais et que le skyline évoque/connote maintenant la mort et la 

destruction.   

 On note, par ailleurs, que les représentations de genre du corpus sont ancrées dans une 

idéologie conservatrice qui représente la femme victime et l’homme sauveur.  La statue de la 

Liberté, figure féminine évoquant la démocratie, n’exprime qu’une seule émotion : dans 

chacune des trois caricatures où elle est représentée, elle est triste et elle pleure. Ces 

sentiments sont ici associés à la féminité. On perpétue ainsi le stéréotype de la femme émotive, 

proche de ses sentiments. Au contraire, dans les trois caricatures exposant l’Oncle Sam, nous ne 

le voyons pas verser une seule larme. Il est plutôt endeuillé, sauveur ou colérique. Encore une 



151 

fois, les stéréotypes masculins sont au cœur de cette représentation : un homme est en mesure 

de sauver quelqu’un et il a le droit de se fâcher.  

 La taille du corpus pourrait être enrichi et nous sommes d’avis qu’élargir le corpus ne 

ferait probablement que renforcer cette idéologie. On pourrait d’ailleurs suggérer une analyse 

future des caricatures avec une lunette méthodologique d’étude de genre. Cette perpétuation 

du stéréotype renforce, en effet, la structure au pouvoir :  le corpus sous-entend que seul un 

homme, ici Oncle Sam, sera en mesure de sauver la démocratie. On souligne que les États-Unis 

n’ont toujours jamais eu de femme présidente et qu’il a d’ailleurs fallu attendre 2016 pour voir 

une candidate à l’élection présidentielle américaine. Barthes (1957) souligne cette idée: « Le 

mythe transforme l’histoire en nature. (…) tout se passe comme si l’image provoquait 

naturellement le concept, comme si le signifiant fondait le signifié (…) le mythe est une parole 

excessivement justifiée. ».  

 Il faut également mentionner la fumée qui est présente dans huit caricatures sur dix. Elle 

est le signe par excellence, choisi par presque tous les dessinateurs pour nous renvoyer aux 

événements de la veille : l’encastrement des deux avions sur les tours jumelles, l’effondrement 

en direct de ces tours, les morts, la panique, les pompiers. Dans toutes les illustrations, on 

évacue, comme nous l’avons noté plus haut, la représentation directe des événements. On 

prend le signe de la fumée comme une métonymie de tous les événements de la veille. Il faut 

aussi noter que dans huit des caricatures analysées, on évacue complètement les événements 

survenus au Pentagone et dans le champ de la Pennsylvanie. Tout semble se jouer à New York, 

lieu symbolique de la puissance américaine et où le nombre des morts a été le plus important.  
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 Il faut souligner que l'humour est, comme on pouvait l’anticiper, complètement évacué. 

Dans notre corpus, le dessin de presse n'a pas comme objectif de commenter, provoquer ou 

ridiculiser un personnage ou une situation. Cette dimension est écartée en même temps que 

l'humour. Notre corpus est constitué de dessins qui tentent surtout (pas toujours) de 

représenter des émotions vécues face aux événements. Certains événements ne semblent 

jamais pouvoir porter à rire, en tout cas dans l’immédiat (on sait, par exemple, que des blagues 

sur l’holocauste existent et sont mêmes véhiculées, parfois, par d’anciennes victimes, comme 

pour exorciser cette horreur, mais cela prend généralement du temps).  

 C’est donc un moment rare et dramatique pendant lequel la caricature perd, durant un 

instant, l’un de ces éléments essentiels. Lamb (2004) déclare à ce propos : 

Social policy pundit Stephen Hess (…) said that the September 11 tragedy left Americans, 
including editorial cartoonists, shaken, and he described the cartoons in the weeks 
following the attacks as “very dull”. (…) Mike Luckovich agree. “After September 11, you 
just couldn’t use humor. The tragedy was so enormous, you couldn’t be funny. It’s almost 
like you have to come up with cartoons using a different part of your brain.” (p. 4) 

 

 À ce stade de notre travail, nous trouvons intéressant de revisiter les symboles (surtout 

ceux relevant l’identité américaine) qui ont été identifiés par nos analyses. Les analyses ont 

relevé, en effet, la mobilisation des symboles suivants :  

▪ La statue de la Liberté et sa connotation de terre de liberté (p. 96)  
▪ L’aigle du grand sceau des États-Unis et son pouvoir de paix ou de guerre (p. 99) 
▪ La représentation du Colosse de Goya, et les terroristes se substituant aux forces 

napoléoniennes (p. 109) 
▪ L’iconographie religieuse, la population d’alors étant 70% chrétienne (p. 117) 
▪ Les événements de Pearl Harbor et la représentation du sauveur (p. 120) 
▪ Le discours d’entrée en guerre des États-Unis prononcé par Roosevelt en 1941 (Annexe 1) 
▪ La figure de l’Oncle Sam et sa popularisation sur le poster de recrutement de 1916 (p. 

134) 
▪ La silhouette urbaine de New York (p. 141) 
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La juxtaposition de ces symboles nous donne une autre vision des effets de sens de notre corpus 

et permet ainsi de répondre avec plus de précision à notre question de recherche.  On peut 

associer des valeurs aux symboles mobilisés et ainsi avoir accès à une sorte d’« autoportrait » 

par les caricaturistes de leur patrie :  terre de liberté (évoqué par la statue), pouvoir de choisir 

entre la paix et la guerre (le symbole de l’aigle), résilience au milieu du chaos (le colosse), les 

valeurs chrétiennes (iconographie religieuse), vision du vengeur lors de l’entrée dans la 

deuxième guerre mondiale (Pearl Harbor et le discours de Roosevelt), figure masculine 

d’incarnation des États-Unis (Oncle Sam). 

Tout semble en place pour justifier la position de l’axe du « bien » (liberté, choix, 

résilience, valeurs chrétiennes, vengeance, protection) qui sera évoquée quelques jours plus 

tard. En effet, le 20 septembre 2001, le président Bush s’adresse à la nation. Son discours est un 

positionnement manichéen de la dichotomie du Bien contre le Mal. « Every nation in every 

region now has a decision to make: Either you are with us or you are with the terrorists ». À ce 

propos, nous pouvons revenir aux deux caricatures qui renvoient, comme nous l’avons montré, 

aux événements de Pearl Harbor (no 3 et no 6). A priori, nous nous demandions d’où venait 

cette association d'idées au lendemain des événements? Rosenberg (2003) soutient que le 

narratif fut évoqué presque spontanément. « No one needed to command the widespread use 

of Pearl Harbor imagery. Commentators around the country spontaneously invoked it. » (p. 174)  

 Ignacio Ramonet (2005) rappelle, par ailleurs, la thèse du document Rebuilding America’s 

Defenses : Strategy, Forces and Ressources For a New Century publié en 2000 par le désormais 

défunt think tank néo-conservateur américain PNAC (Project for a New American Century). On 

pouvait y lire que l’augmentation des budgets de la défense (qui ont été réduit depuis la fin de la 
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guerre froide) serait difficile à moins d’un « changement révolutionnaire » des mentalités, qui 

était considéré, à l’époque, comme probablement long « en absence d’un événement 

catastrophique ou catalytique, comme un nouveau Pearl Harbor. ». Aussi brutal que cela puisse 

paraître, on peut affirmer que les signataires du document semblaient espérer presque un 

événement de ce genre. Et l’association entre deux catastrophes avaient déjà été évoquée avant 

l’événement fatidique.  

 Il est intéressant de noter que la caricature no 6, qui fait l’association claire entre le 7 

décembre 1941 (Pearl Harbor) et le 11 septembre 2001, a été publié dans le New York Post, 

journal à l’idéologie clairement républicaine. Comme mentionné plutôt, pour le reste des 

caricatures, aucune corrélation claire ne ressort entre le positionnement idéologique du journal 

et le sentiment véhiculé de tristesse ou de vengeance dans la caricature. Encore une fois ici, une 

étude critique pourrait mettre en lumière le rôle des caricatures dans le maintien des structures 

au pouvoir. L’axe du « bien » véhiculée dans les images (liberté, choix, résilience, valeurs 

chrétiennes, vengeance, protection) renforce l’idéologie conservatrice au pouvoir et anticipe 

une adhésion aux politiques belliqueuses de l’administration Bush.   

Chapitre 7 - Conclusion 

 En élargissant notre corpus aux quelques jours qui ont suivi la tragédie, il nous est 

possible de dresser deux tableaux qui viennent appuyer la thèse selon laquelle deux sentiments 

principaux ont été véhiculés par les caricatures, soit la tristesse et la colère et comment ces 

sentiments qui semblent opposés vont tous deux appuyer l’idée d’entrée en guerre de 

l’administration au pouvoir.  
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Figure 15. –  Évocation du narratif : tristesse, deuil et victimisation 

Figure 10 

Jeff Danziger – Boston Globe 

 

Figure 11 

Stahler – USA Today 

Figure 12 

Ramirez – LosAngeles Times 

Figure 13 

Sean Delonas – New York Post 

Figure 14 

Holbert – Boston Herald 

Figure 15 

Mike Luckovich – Atlanta 

Journal Constitution 

 

 L’humanisation des États-Unis, représentés comme « victimes » par ces images, est 

importante car nous croyons que la victimisation peut aussi être un prélude au discours d’entrée 

en guerre. Ce cadrage de « victime » permet de légitimer le discours de guerre : si nous sommes 

victime ou perçu comme victime, nous devons nous défendre. La guerre devient, en quelque 

sorte, honorable. Cette vision de la défense retire la possibilité de voir les États-Unis comme 

l’agresseur. C’est plutôt « l’autre, le terroriste » qui est l’agresseur. Et ce positionnement permet 

la justification du narratif d’entrée en guerre qui est évoqué dans le tableau suivant : 
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Figure 16. –  Évocation du narratif : guerre et terroristes 
 

Figure 1 

Bok – NewYork Post 

 

 

Figure 2 

Breen – San Diego Union Tribune 

Figure 3 

Mike Keefe – Denver Post 

Figure 4 

Morin – Miami Herald  

 

Figure 5 

Bob Englehart – Hartford courant 

Figure 6 

Jeff MacNelly – Chigaco Tribune 

Figure 7 

Tom Meyer- San Francisco Chronicle

 
 

Figure 8 

Ramirez-Washington Times 

Figure 9 

Bill Gallo – Daily News 
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Les caricatures véhiculent ainsi plusieurs références symboliques qui sont porteuses de 

sens au-delà du dessin. Leurs contributions à la création de sens, par la justification d’une 

émotion de tristesse ou de colère, par exemple, ou par la juxtaposition de valeur communes 

contribuent à un sentiment général d’appartenance à un groupe, à une nation. Cette création de 

sens, évoquée plutôt comme l’axe du « bien » (liberté, choix, résilience, valeurs chrétiennes, 

vengeance, protection) et révélée dans notre corpus met la table, en quelque sorte, pour ce 

sentiment de colère que l’on perçoit dans ces dernières caricatures. Cette création de sens a été 

révélé par nos analyses peirciennes qui, même si (ou parce qu’)elles sont si pointilleuses, 

permettent de classifier le détail pour finalement extraire un « autoportrait » général du corpus 

donné.  

Nous avons deux pistes pour élargir cette recherche, en plus de celles précédemment 

mentionnées qui suggéraient de mobiliser des théories des études de genre ou de la rhétorique 

de l’image. Nous pourrions tenter une recherche de type historique par l’analyse de la 

représentation, par la caricature, d’autres moments médiatiques marquants. On pense par 

exemple, au lendemain de Pearl Harbour, au lendemain de l’assassinat de JFK, au lendemain 

d’Hiroshima et Nagasaki. Comment la création de sens s’est-elle articulée par le dessin de 

presse? Aussi, il serait intéressant de voir l’évolution de la représentation des événements du 11 

septembre dans le temps en élargissant le corpus analysé.  
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Annexe 1 : Day-of-infamy speech 

National archives : https://www.archives.gov/education/lessons/day-of-infamy 
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