
 

  

Fig. 1 : « Rembrandt dans son atelier, fasciné et comme dominé par son propre tableau, qui semble s’imposer à lui par sa taille et son rayonnement. » 

 



 

 

Fig. 2 : « L'image, telle qu'elle apparaît à l'époque préhistorique [...] » 

 



 

 

Fig. 3 : « [...] que les premières figures qu’ils y ont peintes ou gravées aient été indifféremment symboliques, 

figuratives, ou abstraites, comme en témoignent la plupart des fresques paléolithiques confirme le rôle 

prépondérant de son composant spatial dans la combinatoire iconique. » 



 

 

Fig. 4 : « L’intervalle a pour fonction de susciter les interrogations, de suggérer une syntaxe, de provoquer chez le spectateur le 

sentiment d’une énigme dont la solution serait imminente mais qui lui échapperait pourtant toujours. Ce paysage lettré de Ni Zan, 

peintre chinois du XIV
e
 siècle, Les six Gentilshommes, en témoigne [...] » 



 

 

Fig. 5 : « [...] comme les tableaux de De Chirico du début du vingtième siècle - ici Mystère et mélancolie d’une rue 

(1914) » 



 

 

[Fig. 6 non numérotée] : «  Au dix-neuvième siècle, le chimiste Marie-Eugène Chevreul a établi la  « forme pure » 

de cette contamination en dégageant de la relation des couleurs entre elles une série de lois optiques, dont celle des 

contrastes simultanés. [...] » 



 

 

[Fig. 7 non numérotée] : « Il a observé en effet que lorsque des zones de couleurs franches étaient mises 

directement en contact, chacune imposait à sa voisine, par un effet d'illusion dû à la perception que nous en 

avons, sa propre complémentaire. » 



 

 

Fig. 8 : « Voici un colporteur marchand d’images à la fin du XIXe siècle en France. » 



 

 

Fig. 9 : «  [...] le principe de l’écriture idéographique consiste à pouvoir utiliser un signe graphique 

correspondant à un mot particulier - un logogramme - pour en écrire également différents autres, liés au 

premier par homophonie - des phonogrammes ». 



 

 

Fig. 10 : « [...] Dans cet exemple hiéroglyphique le rôle de déterminatif est rempli par la figure même dont 

les signes « héron » et « phénix » sont dérivés (il s’agit de formules magiques permettant de se transformer 

en l’un ou l’autre de ces oiseaux [...] » 



 

 

Fig. 11 : « dans cet exemple chinois la combinaison du signe « porte » et du signe « bouche » prend le 

sens de : « demander ». » 



 

 

Fig. 12 : « L’image a réintégré l’écrit dès l’invention du cunéiforme, elle s’y est maintenue à 

Babylone » 



 

 

Fig. 13: « Une pratique jusqu’alors indissociable de sa condition première d'objet lisible venait de se 

métamorphoser brusquement en une addition de fantômes. » 



 

 

Fig. 14 : « Le livre occidental doit à cette reconquête toute son histoire, à travers les réseaux 

d’enluminures [...]. » 



 

 

Fig. 15 : «  [...] d’abréviations de mots ou de gloses qui scandent l’espace du manuscrit » 



 

 

Fig. 16 : «  [...] ou les stratégies typographiques du blanc et de la lettre qui ont donné ses physionomies 

successives à l’imprimé [...] » 



 

 

Fig. 17 : « [...] jusqu’à ce que Mallarmé fasse de ce blanc, dans Le Coup de dés, l’éveilleur d’une forme 

nouvelle de poésie. » 



 

 

Fig. 18 : « Dans ce manuscrit de la fin du XIIe siècle, on voit la figure de saint Augustin affirmer son 

désaccord avec le texte qui l'avoisine, et où lui-même est cité, en visant ce texte d'une flèche et en 

déclarant sur le rouleau qu'il tient serré sous son bras : « non ego », c’est-à-dire  « ce n'est pas moi » 

ou  « je n'ai pas dit cela ». » 



 

 

Fig. 19 : « L'apparition de l’imprimerie au XVe siècle, et d’abord celle de la typographie, allait 

bouleverser profondément l'imaginaire occidental de l’écrit »  



 

 

Fig. 20 : « Toutefois, l'architecture mosaïquée du texte que l'on doit à la typographie a suscité dès sa 

création une forme d'illustration d'un type tout à fait neuf, et qui devait connaître un succès tel que sa 

formule allait envahir l’Europe pendant trois siècles : l'emblème. » 



 

 

Fig. 21 : « Dans cet emblème de Jacques Callot (fig. 21), le titre latin, repris en français : « Dans sa prison il 

est en sûreté » surplombe une saynète montrant face à face un chat et un oiseau dans une cage. [...] 

L’importance de la mosaïque typographique dans « l'effet d'image » dont joue le texte est évidente ici : la 

cohérence syntaxique des divers fragments qui le constituent repose exclusivement sur la page, traitée 

comme la surface d'un tableau. » 



 

 

Fig. 22: « Ce sont d'ailleurs les commentaires entourant les premières gravures sur bois qui ont conduit 

de la xylographie à la typographie, comme en témoignent les « livres blocs » – telles ces Bibles des 

pauvres réalisées dans le premier tiers du XVe siècle. » 



 

 

Fig. 23: « Mais d'autres emblèmes, en premier lieu ceux du fondateur du genre, Alciat, comportent 

parfois des images qui déconcertent en étant sensiblement décalées par rapport au contenu de leur 

environnement textuel. » 



 

 

Fig. 24 : «  [...] [le manuscrit des Hieroglyphica d'Horapollon] livrait des listes de hiéroglyphes dont les 

valeurs ont été confirmées depuis pour la plupart mais en les accompagnant de commentaires de fantaisie et 

qui allaient être illustrés, pour l'impression, non pas par la reproduction des hiéroglyphes visibles sur les 

obélisques de Rome, mais par des gravures qui transposaient leurs figures dans un style propre au XVIe 

siècle. » 



 

 

Fig. 25 : « C'est cependant à cet ouvrage hybride que l'on doit l'introduction des « hiéroglyphes » 

imaginaires témoignant d’une réflexion fort subtile sur l'écriture visuelle dans le Songe de Poliphile de 

Francesco Colonna, publié en 1499 à Venise – et également, si l'on en croit Alciat lui-même, l'invention 

de l'emblème. » 



 

 

Fig. 26 : « C'était la succession de ces lieux – que l'on pouvait parcourir en tous sens à la différence du 

discours, articulé de façon logique – qui allait permettre de retrouver l'un après l'autre les arguments que 

l'on souhaitait développer. » 



 

 

Fig. 27 : « A la Renaissance ont été publiés surtout des recueils de recettes visuelles, plus pittoresques 

que convaincants. » 



 

 

Fig. 28 : « « Trouver cette décoration sans servitude du texte, sans exacte correspondance de sujet avec l'écriture ; 

mais plutôt [...] un accompagnement de lignes expressives » écrit Maurice Denis en 1890, opposant aux 

réalisations de son temps une conception qu'il allait mettre en œuvre en 1893 dans le Voyage d'Urien d'André Gide 

(et à la demande de celui-ci) » 



 

 

Fig. 29 : « L'Histoire du roi de Bohême et de ses sept châteaux de Charles Nodier, illustré par Tony 

Johannot, paraît en 1830. Il est le produit, tout à la fois de l'imaginaire visuel combinant gravure et texte 

qui était à l'origine de l’emblème – et que bouscule l'impertinence polymorphe de la vignette [...] » 



 

 

Fig. 30 : «  [...] du premier « bouleversement idéographique » du siècle, que l’on doit au déchiffrement 

des hiéroglyphes et à la découverte que ce système d'écriture, tout figuratif qu'il était, possédait des 

compétences phonétiques comparables à celles de l'alphabet [...] » 



 

 

Fig. 31 : «  Celui de la Conversation en propose une expérience plus subtile : organisé sur cinq pages comme 

un livret de théâtre – noms des personnages en gothique, attitudes indiquées en-dessous en romain de plus petit 

corps que les répliques – il comporte une série de devises transcrites en petites capitales. » 



 

 

Fig. 32 : « Celle de Breloque, qui termine le chapitre en manière de cul-de-lampe, est la plus remarquable de 

toutes. Elle est reproduite en effet « en lettres ultra-capitales » – selon la formule de Nodier – et composée sur 

trois lignes dont chacune est de plus en plus monumentale : QU'EST-CE QUE - CELA - ME FAIT ? » 



 

 

Fig. 33 : « Elle commence par le portrait « en pied » du héros (ou de l'héroïne car on ne sait pas si le chien 

de Brisquet n'est pas une chienne). » 

» 



 

 

Fig. 34 : « Suit l'épisode spectaculaire où le père, la hache levée, s'apprête à abattre le loup qui vient de tuer la 

Bichonne, tandis que ses enfants apeurés s'agrippent à ses jambes – ce qui ne doit guère faciliter son action, mais 

est censé impressionner le spectateur. » 

 [...] » 



 

 

Fig. 35 : « Enfin, le chapitre se clôt sur la vision emblématique de la tombe du chien (ou de la chienne) qui s’est 

sacrifié(e) à ses maîtres, parfait cul-de-lampe éditorial, comme la chute de l'histoire devait satisfaire les esprits 

amateurs de contes édifiants. » 



 

 

Fig. 36 : «  « Mais qui diable pourra me dire ce que c'est qu'un cheval pâle ? » demande Nodier. – Qu'à cela 

ne tienne, le voici, et bien « pâle » puisque la vignette nous le montre caracolant à l'état de squelette et guidé 

par un cavalier en aussi ascétique appareil. » 



 

 

Fig. 37: « Plus loin, le nom de Venise séduit tant le zélé dessinateur qu’il devance l'écrivain, et que celui-ci se 

trouve décrire, au lieu de la ville elle-même, la gravure qu'il a sous les yeux. » 



 

 

Fig. 38 : « Un érudit pensait à tort que la colombe de Noé était un goéland ? Beau prétexte cependant à vision 

nocturne et fantastique. » 



 

 

Fig. 39 : « Les énumérations de noms de papillons et de mouches sont le délire de l'entomologiste devenu conteur 

Arlequins, fous, valets de cartes, montreurs de marionnettes – comme aussi cette représentation remarquable, mais 

inutile à l'intrigue, du Dôme de Milan – sont celui de l'illustrateur. » 



 

 

Fig. 40 : « Il arrive toutefois aussi que l'auteur annule à son tour en une phrase la mise en scène magistrale 

inventée par l'illustrateur pour servir son imaginaire. C'est ainsi qu'à peine avons-nous été saisis par le spectacle 

impressionnant d'un personnage d'allure barbare et d’un crocodile mâchoire ouverte se rencontrant le long d'une 

rivière que Nodier enchaîne brutalement : « Je poussai un cri, mais tout avait disparu ». » 



 

 

Fig. 41 : « En 1920, une dizaine d'années après avoir collaboré au Bestiaire d'Apollinaire, Raoul Dufy [...] » 



 

 

Fig. 42 : «  [...] accepta d’accompagner les Madrigaux de Mallarmé d’« images » (terme qu'il a préféré 

à celui d’« illustrations », il importe de le souligner). » 



 

 

Fig. 43 : «  Mallarmé avait seulement découvert à travers l'art de Manet la « fonction–auteur » du 

peintre – celle que, précisément, Michel Foucault avouera avoir négligé d'interroger dans sa fameuse 

conférence sur « Qu’est-ce qu'un auteur ? » – et qui est très différente de celle de l'écrivain. » 



 

 

Fig. 44 : «  [Les Madrigaux] participent pleinement de ce projet de poésie incarnée, dont Mallarmé avait 

trouvé l’inspiration chez Manet et, au-delà de lui – et sans doute grâce à lui – dans les surimono japonais, ces 

« calendriers d’artistes » associant objets, peinture et poésie par toutes sortes de combinaisons subtilement 

décalées, tel ce surimono de Hokusai de 1822 qui appartient à une série célébrant l’année du cheval... » 



 

 

Fig. 45 : « Le premier des Madrigaux est particulièrement exemplaire de cette fidélité transgressive qui, de 

la texture verbale d'un poème fait surgir un objet visuel.» 



 

 

Fig. 46 : « L’image qui fait face à ce quatrain est, au premier abord, surprenante. Certes, un motif visuel 

majeur, et central, a été gardé par le peintre, celui de la fleur : mais il se trouve inscrit dans le contexte, non 

prévu par le poète, d'un bouquet. » 



 

 

Fig. 47 : « Le Mallarmé des « vers de circonstances » est resté en effet le même qui avait créé vingt ans 

plus tôt La dernière Mode, revue de futilités mondaines dont il était tous les chroniqueurs à lui seul, et 

qui accueillait déjà de belles images de dames présentant le détail raffiné d'une robe en ayant l'air de 

philosopher. » 



 

 

Fig. 48 : « C'est à ces dames de papier qui faisaient rêver le poète que Dufy, en feignant de nous offrir un portrait que 

l'on aurait pu croire « réaliste », rend hommage, faisant renaître en réalité sur la « belle page » du livre – celle de 

droite, celle que l'on est censé voir la première –, comme une sorte de citation onirique, d'emblème imaginaire, la 

figure fantôme dont le poème avait réveillé secrètement, de son côté, l'écho nostalgique. » 



 

 

Fig. 49 : « Le poème qui suit celui-ci appartient à la série des éventails. Lui aussi est exemplaire d’un 

autre type de métamorphose, qui court tout au long du recueil. » 



 

 

Fig. 50 : « L'interprétation que donne Dufy du poème est, cette fois encore, en décalage par rapport au 

texte. » 



 

 
 

Fig. 51 : « Ainsi isolé, l’objet ne gagne pas plus de réalité, comme on l'attendrait d'une nature morte, mais il en 

donne paradoxalement une à la femme dont nous devons désormais constater qu'elle n'est pas là, à la manière 

d'un parfum encore présent dans une pièce, témoin d'un avant, mystérieux, dont l'histoire reste secrète, et qui 

fait advenir ainsi à la surface de l’image une mémoire empruntée » 


