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Le plaisir de l1a communication textuel:
vers une Néosémiotique Créative

Résumé. Nous allons aborder la néosémiotique a partir de la définition du
champ sémiotique d’Eco et du proces créatif interprétatif — inférence
nommée par Peirce d’abord Hypothése et puis Abduction. Peirce distingue
entre Hypothese et Induction et fait des affirmations tres intéressantes sur
I’Abduction créative, en ce qui concerne son caractére risqué, sensuel,
émotif. Nous nous proposons aussi de discuter la vision d’Eisenstein sur la
sémiotique du spectacle, c’est-a-dire sur la réception du cinéma et du
théatre, et de la théorie du plaisir textuel de Roland Barthes.

Mots clés: champ sémiotique, conventions interprétatives, hypothese,
abduction, Induction, 'agape, I’éros, I'attraction, le plaisir du texte

I. Vers une néosémiotique créative

A P’heure actuelle, 'une des voies de
renouvellement de la sémiotique est, de
mon point de vue, le rétablissement de sa
dimension phénoménologique et hermé-
neutique. De cette facon, notre domaine
épistémologique pourra récupérer son
sens propre de théorie (et pratique) de la
communication et de linterprétation,
telle que Peirce I’avait congue un siécle
auparavant.

Tant Husserl que Heidegger ont
essayé d’exposer une théorie du signe,
mais ils n’ont pas réussi a la développer
enti¢rement: la phénoménologie n’a pas su
maintenir sa relation avec la sémiotique et
celle-ci, en méme temps, a renoncé a sa
vocation herméneutique.

Comme P'exprime Carlo Sini, ’hermé-
neutique phénoménologique n’a pas réussi
a surmonter son aridité, une certaine
pauvreté et méme une tendance excessive
a I'impressionnisme, a cause de son aban-
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don la pensée du signe. La sémiotique
peut aussi retrouver sa dimension inter-
prétative originelle tout en récupérant ses
stratégies phénoménologiques et post-
phénoménologiques.

Cette néosémiotique, en effet, cons-
titue une recherche phénoménologique de
la compréhension et de linterprétation de
tout type de phénomenes de communica-
tion artistiques et culturels, verbaux, vi-
suels ou virtuels, analogiques ou numéri-
ques, réels, fictionnels ou simulés. En ce
sens, il faut revenir a la définition d’Eco
du champ sémiotique — /étude de la culture
en tant gue communication (1989: 11) — décrit
en termes de I'ensemble de tous les phé-
nomeénes culturels en tant que processus
de communication. La sémiotique de
Peirce est le fondement méme du projet
sémiologique du sémioticien italien, sys-
tématiquement exposé dans La structure ab-
sente (1968) et dans Traité de sémiotique géné-
rale (1975). Toutes les formes de commu-
nication sont concues comme I’émission de
messages basés sur des codes, C’est-a-dire
des conventions interprétatives. Pour Eco,
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en effet, la culture institutionnalise des
phénomenes en tant que signes parce
quils communiquent quelque chose.
Drapres la conclusion d’Eco, la sémiotique
s’occupe de tous les phénomenes culturels
qui sont des signes puisqu’ils constituent
des processus de communication (p. 27).

La compréhension de ces phénome-
nes communicatifs de nature esthétique
qui se multiplient dans la société contem-
poraine — dite société de Uinformation et de la
connaissance — trouve son fondement radi-
cal dans le procés interprétatif créatif par
excellence, le type d’inférence que Peirce
nomme tout d’abord Hypothése et, plus
tard, Abduction.

Tres tot, Peirce en est arrivé a Iidée
d’Abduction, appelée par lui hypothése de-
puis 1866 et méme avant, si on doit
croire certains témoignages. A coté de
I’Abduction hypercodifiée et hypocodifiée,
dans Traité de sémiotique générale (1976) Eco
cite PAbduction créative, une pratique
métaabductive qui exigerait une pensée
spécialement imaginative pour rendre
compte des textes esthétiques, ludiques,
artistiques en général.

De telles hypothéses interprétatives,
par essence vouées a la créativité et a
Poriginalité, ne sont pas définitives mais
elles demeurent des hypothéses faibles,
provisoires; les inférences hypothétiques
seraient incertaines, non sdres, mais seu-
lement probables et méme peu probables.
Pour Peirce, il s’agit des inférences basées
sur des suppositions d’une probabilité fai-
ble, lesquelles pourront étre confirmées
par DIlInduction. Elles seront rectifiées,
nuancées ou méme invalidées dans le
moment ou elles sont contrastées avec les
faits, les textes en 'occurrence.

Déja dans son article “Déduction,
Induction et Hypotesis”, de 1878, Peirce
fait la distinction entre Hypothése et
Induction, en affirmant que ce premier

type d’inférence constitue une démarche
(interprétative) plus audacieuse et plus peéril-
lense (Delledalle ed. 1993: 185). En faisant
la distinction entre ces deux types
d’inférence synthétique, Peirce exprime
des idées treés intéressantes sur I’Abduc-
tion créative, sur son caractere risqué,
émotif, sensuel.

Tandis que la démarche inductive in-
fere une regle, en activant une habitude
chez linterprete, et elle est définie par
Peirce comme /la formule logigne qui exprime
le processus psychologique de la formation d’une
babitude (p. 193), I'inférence hypothétique
est formée par un sentiment d’une inten-
sité spéciale, le sentiment qui accompagne
P'acte de penser la conclusion hypothéti-
que, Cest-a-dire, I’émotion. En méme
temps, ’hypothése produit ce sentiment-
Cl, celui qui accompagne lacte de penser la conclu-
sion hypothétigue, en expression de Peirce.

Il s’agit de sensations, d’émotions
causées par le processus d’abduction: Or,
lorsque notre systéme nerveux est excité d'une
maniére compliquée et qu’il y a une relation entre
les éléments de [lexcitation, le résultat est wune
seule perturbation barmoniense que j'appelle une
émotion.

L’abduction créative devient de cette
manicre un processus créatif et imaginatif,
audacieux et méme risqué, pour aboutir a
des interprétations sémiotiques du sens
des textes, a partir de la sensibilité¢ de
Iinterprete, des sentiments et des émo-
tions déclenchées par ces signes-la.

On pourrait penser que les senti-
ments sensuels produits par ’abduction
appartiennent a priméité, mais Peirce
considére ’Abduction comme un argu-
ment, la possibilité plus élevée du signe,
définie par rapport a linterprétant. En
effet, 'abduction serait un argument, le
signe qui représente avec clarté son inter-
prétant; linterprétation explicite dans le
discours. En intégrant des termes du type
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instinct, intuition ou création, ’abduction
est un argument, le plus inefficace des
arguments, c’est vrai.

Chez Peirce, en effet, 'action créative
est réalisée par deux mécanismes possi-
bles: 'abduction elle-méme et le sentiment
émotif (amoureux) qu’elle produit.

Dans un texte trés curieux de 1893,
“Evolutionary Love”, “Amour et évolu-
tion”, Peirce fait référence a I'amour
créateur et créatif, dgape, un amour aimable
et tendre, 'amour désintéressé de racine
chrétienne, quelque peu différent de
I'amour passion, ervs, en tant que principe
de I’évolution de l'univers. Peirce expose
une philosophie évolutionnaire d’apres
laquelle, a coté de I’évolution par varia-
tions fortuites et par nécessité mécanique,
le développement vient uniquement de cet
amour créateur (p. 294), d’une (im)pulsion
amoureuse basée sur des principes mo-
raux. Voila le fondement de sa théorie de
I’évolution agapastique ou agapasme.

Il donne lexemple dune idée gui
nr'intéresse, parce qu’elle est ma création. Elle est
ma créature. .. Je laime; et je me consacrerais
corps et dame a la parfaire. Ce n'est pas en trai-
tant les idées avec une froide impartialité que je
lenr permettrai de se développer, mais plutdt en les
chérissant et en veillant sur elles comme sur les
Sflenrs de mon jardin (Delledalle ed. 1993:
282-283. CP6.302-300. cf. Barrera 2001: 4).

De pareils arguments furent déja
avancés dans “Déduction, Induction et
Hypothése”, comme nous I'avons dit.
Précisément, I'exemple que Peirce pré-
sente pour rendre plus clair son raison-
nement sur la émotive de
I'Hypothése est Démotion particulicre
provoquée par un texte artistique sonore,
une mélodie musicale en 'occurrence: /es
divers sons produits par les instruments d'un or-
chestre frappent [loreille, et le résultat est une
émotion musicale particnliere, tont d fait distincte
des sons enx-mémes. Pour le penseur améri-

nature

cain, en effet, abduction et émotion sont
synonymes, toutes les deux s’impliquent:
Cette émotion est essentiellement la méme chose
qu'une inférence hypothétique, et tout inférence
bypothétique implique la formulation d'une telle
émotion.

Sa conclusion est treés significative:
Nous pounvons dire, done, que I'hypothése produit
Lélement sensuel de la pensée, et linduction
Lélement habituel (1993: 193-194). Induction
et Abduction présentent deux réalités tout
a fait différentes: Habitude face a sensa-
tion, régle logique face a sentiment émo-
tionnel...

Le facteur décisif de Iinterprétation
créative, donc, est cette impulsion émo-
tionnelle qui doit embrasser Iinterprete,
cette attraction irrésistible qui prend, chez
Peirce, la forme de I’apage, d'un amour
désintéressé — limpulsion qui pousse a satis-
Sfaire  limpulsion la  plus noble d'un autre
(p. 283) — mais que la plupart des fois se
manifeste la forme de I'amour
passion, le I’éros, en tant que pulsion
¢érotique. Cette émotion pulsionnelle
donne les clés de l'action et de la passion
humaine, de sa créativité illimitée, infinie.

L’abduction créative, en effet, est
provoquée par des émotions sensuelles et,
en méme temps, exprime ces émotions-Ia,
clles-mémes constitutives de cette inter-
prétation originelle, risquée, en un mot,
créative.

Dans cette sémiotique créative ici
proposée, de nature herméneutique et
postphénoménologique, interprétation du
sens et émotion de linterprete, compré-
hension et sentiment vont de pair. La
connaissance et le sentiment érotique sont
les deux grands instruments du pouvoir
créatif dans la vision de Peirce. Dans un
texte si transcendental comme Pragmatism,
le philosophe avait éctit: /e pouvoir créatif du
raisonnable, qui domine toutes les autres pouvoirs

sous
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et les dirige avec son cétre, la connaissance, et son
Globe tervestre, l'amonr (CP5.520, 1905).

II. Le texte spectaculaire:
théatre et cinéma

Dans son premier travail publié, en
1923, véritable origine de la sémiotique du
spectacle, vivant et enregistré, “Le mon-
tage des attractions au théatre”, Eisenstein
avance des idées centrales sur la réception
du cinéma et du théitre quil appelle
d’attraction, dynamique, excentrique,
d’agitation. ..

Tout d’abord, pour Eisenstein,
Iessentiel est le spectateur: Le matérian de
base du thédtre est le spectatenr. Les éléments
constitutifs de appareil théatral sont diri-
gés de maniére a orienter le procés de ré-
ception en raison de sa qualité d’attraction.
Il développe tout de suite son idée nu-
cléaire d’attraction au théatre: fout moment
agressif du thédtre, soit quelcongue de ses éléments
des qu’il soumet le spectatenr a une action senso-
rielle on psychologique expérimentalement vérifice
et mathématiguement calculée pour obtenir des
chocs émotifs déterminés, chocs qui, réunis, réali-
sent a leur tour la seule condition de perception du
moment idéal du spectacle, de la conclusion idéolo-
gique finale (le chemin de al connaissance, <a
travers le prisme des passions>, qui est spécifique
dn thédtre).

Eisenstein méme propose une espece
de structure du spectacle théatral basée sur
ces moments d’intervention émotionnelle
sur le spectateur, des actions qui visent #ze
réaction du spectatenr, véritables unités cons-
titutives du spectacle: [attraction est ['élément
antonome et premier de la construction du specta-
cle, ['nnité moléculaire (donc constitutive) de
Defficience du théitre (11 donne comme
exemple la séduction et I'action érotique
des héros, la satisfaction sadique...).

Dans un autre texte programmatique,
publié un an plus tard, sous la signature S.

M. Tretiakov, celui-ci revient sur ses the-
ses de attraction, laquelle wtilise toutes sortes
de stimuli calculés sur lattention et I'émotion dn
Spectatenr, tontes sortes de combinaisons scénigues
possédant la propriété de condenser Iémotion du
public vers tel on tel aspect du spectacle, en fone-
tion du but a atteindre. Le but recherché est
de produire des sensations et des émo-
tions, une action conctrete sur le public:
Lattraction s’empare de 'attention des spectatenrs,
tend et détend lenr émotion; au total, il résulte du
spectacle un effet positif sur le public.

En exposant sa théorie du plaisir
textuel, du texte en tant qu’espace amou-
reux, du désir érotique, de la rencontre
avec le lecteur, de la séduction du specta-
teur, Roland Barthes définie la signifiance
comme /e sens en ce qu’il est produit sensuelle-
ment (1973: 82).

A la fin de cet essai transcendental,
ou le sémioticien francais ouvre une nou-
velle direction de recherche a la lumiere de
la pensée des poststructuralistes, notam-
ment Derrida, L.acan ou Deleuze, Barthes
propose d’imaginer une esthétique du plaisir
texctuel, a partic de [éeriture @ haute voix.
Cette impossible éeriture vocale, laquelle ap-
partient précisément a la signifiance, est
portée par fe grain de la voix, qui est un mixte
érotique de timbre et de langage et peut donc étre
lui aussi, a 'égal de la diction, la matiere d'un
art: L'art de conduire son corps..., un art fon-
damental dans le théatre, particulierement
dans les théatres extréme-orientaux, d’ou
sans doute I'a pris Artaud (pp. 88-89).

L’écriture a haute voix, trés para-
doxale dailleurs, chercherait, dans la pers-
pective de jouissance barthésienne, les
incidents pulsionnels: c'est le langage tapissé
de pean, un texte on 'on puisse entendre le grain
du gossier, la patine des consonnes, la volupté des
voyelles, toute une stéréophonie de la chair pro-
fonde: Particulation du corps, de la langue, non
celle du sens, du langage.
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Barthes trouve Décriture vocale, ce
sens sensuel et corporel du texte, dans les
textes spectaculaires, le théatre et le
cinéma.

Ce maximum de plaisir de la com-
munication textuel, cet art de la mélodie et
du corps accompli en plénitude, cest peut-
étre anjonrd’bui an cinéma qu'on le trouverait le
Dplus facilement. 1] suffit en effet que le cinéma
prenne de trés prés le son de la parole (cest en
somme la  définition  généralisée du  grain de
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