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fig. 1

Vues de I'exposition Recto-Verso: 8 piéces graphiques au musée des Arts Décoratifs de Paris.

a Jacquet Christophe, Chérie. d Vanni Pierre, Google raconte.

b AKATRE, 2,5T. e Schweizer Mathias, Invert.

c Cotencin Jocelyn, Le centre de documentation.




Du 21 mai 2014 au ler février 2015 se tenait I'exposition Recto-Verso : 8 piéces graphiques
au musée des Arts décoratifs de Paris. Cette exposition présentait huit piéces de desi-
gners graphiques dont la pratique se rapprochait et se revendiquait d'une hybridation
avec l'art.Lespace d'exposition, découpé en différentes salles chacunes attribuées a
un designer, montrait des affiches placardées au mur ou exposées sur chevalet, des
projections, des objets, des sculptures: une salle centrale réunissait les discours du
commissaire sur les objets exposés, qui sans cartels, étaient appréhendés comme des
installations artistiques [ .

Pourquoi faire une exposition de design graphique ? Quest-ce qu'une exposition
de design graphique ? Quel est le statut des objets exposés ? A quoi renvoient-ils ? Quel discours
autour de ces objets ? Quel discours autour des designers ? Artistique/scientifique/visuel ? Quelle
reconnaissance acquierent ces designers ? Quest-il digne d'exposer ? Quel systeme de jugement
et de valeur régit le comissariat de cette exposition ? Les objets exposés sont-ils, des lors, des
créations auctoriales ?

Tant de questions que je me suis posées suite a cette exposition, ou le
design graphique se voyait alors défini comme «un lieu d’hybridation critique entre la
communication visuelle et 'art contemporain ». Néanmoins, I'exposition et son discours
d’escorte [*""**® °] montrent une position ambigué par rapport a cette association: les
termes eux-mémes trahissent la confusion de ce qui peut définir le design graphique
(on voit la survivance des termes graphiste et communication visuelle). Lappropriation
du terme «design graphique» se ressent ici comme une posture politique, idéologique
des visées d'un corps de métier, qui vient faire rupture par rapport a une conception
du graphiste désormais dépassée. La volonté de proner le design graphique comme
pratique artistique et d’en asséner le bien fondé en dévaluant la partie associée au
travail de commande est un indice d’'une évolution épistémologique a laquelle je suis
confrontée depuis quelques années et que j’ai I'intention de questionner dans le cadre
de ce mémoire.

Pour appréhender cette transformation, il me semble bon d’interroger en
premier lieu les termes « design graphique » et « designer graphique », ayant moi-méme
vécu cette transition terminologique. Le design graphique a supplanté la communica-
tion visuelle lors d'une réforme des diplomes d’arts appliqués en 2012 : les BTS et DSAA
Communication Visuelle ont pris cette appelation alors que d’autres formations se sont
aussi vues tout d'un coup rattachées au champ du design : la « création typographique »
est devenue «design typographique », «'imagerie médicale scientifique » changée en
«design d’illustration scientifique »... Le rattachement a ce champ met en exergue d’'une

part le long attachement de la France pour son esthétique industrielle et ses arts décoratifs



qui ont encore une résonance artisanale’; d’autre part, elle montre la volonté de recon-
naissance de disciplines d'ordre graphique en les associant au prestige du terme design.
Ce terme de «design graphique » est donc autant une posture qu'un indice de la globali-
sation par 'adoption d'un terme anglophone, et ainsi d'une normalisation internationale
autant dans les termes que dans ce qu’ils désignent.

La partie de cette dénomination a questionner devient donc véritablement
le mot «design » (qui n’a longtemps désigné? que le champ du design d’objets), ouvrant
le champ vers l'origine des arts appliqués et leurs diverses apparitions et chemine-
ments individuels a partir d'un tronc commun. Le terme « design » a été employé pour
la premiére fois par le journal anglais The Journal of Design & Manufactures en 1849°, et
désignait le fait de faire converger les arts avec I'industrie. Ontologiquement, le design
se destine donc a une visée de production a grande échelle, ce qui parait au premier
abord contradictoire vis-a-vis de 'association du terme design graphique avec I'éclosion
de pratiques plus artistiques ; cependant, les évolutions artistiques du xx° siécle ayant
de plus en plus investi les modes de production industriels et s’étant progressivement
détachées de la main, que ce soit par des processus d’intellectualisation ou de délégation
aux machines, elles expliquent en partie cette confusion qui s'opére par la constante
redéfinition de ce qui rend l'art exceptionnel. Alors que les modes de création ont ten-
dance a converger, les spécificités du design graphique sont a remettre en lumiére.

Beaucoup d’écrits sur le design ne prennent pas en compte les différences
entre les différents types de design, établissant le design d’objet comme modele. Or,
les modes d’intervention différent : alors que le design d’objet se concentre sur l'inte-
raction de l'utilisateur a l'objet, le design graphique est déterminé par sa dimension
visible et lisible : quels que soient ses objets, le design graphique offre a lire des images.
Son fonctionnement est intimement lié a celui de I'écriture, dans toute la problématique
du signe, entre langage et image, usant de son propre langage graphique.

Jadopterai alors l'esquisse de définition que Annick Lantennois propose

du design graphique, c’est-a-dire:

[...] un des outils dont les sociétés occidentales se dotent, dés la fin du XIX® siécle pour
traiter, visuellement, les informations, les savoirs et les fictions: il est 'un des instruments

de 'organisation des conditions du lisible et du visible, des flux des étres, des biens maté-

riels et immatériels. [...] Ces informations, ces savoirs et ces fictions sont les matériaux
d’une commande. Et le designer graphique est le traducteur ou I'interpréete qui concoit soit

la syntaxe d’un objet, soit un dispositif global ou se déploiera la réponse graphique a la

demande initiale.*

Cette définition propose trois éléments primordiaux dans 'appréhension du design

graphique dans ce mémoire : le fait qu’il s’agisse d'un instrument ceuvrant dans la

1 Vial Stéphane, Court traité du design, P.U.F, 2014, Paris, p.8.

2 Hasard de I’écriture, désigner suit le design; n’est-ce pas une indice d’une circonscription a venir?
Car désigner indique de maniére a faire reconnaitre: et le design n’est-il pas pour l'utilisateur la
création d’objets qui ne nécessitent pas de manuels?

3 Vial Stéphane, Court traité du design, P.U.F, 2014, Paris, p.8.

4 Lantenois Annick, Le Vertige du funambule, B42, 2010, Valence, p.7.



visualité, organisant ainsi la lecture dans différentes espaces ; le designer graphique
congoit a cette fin un langage visuel propre a l'objet ou a 'environnement sur lequel il
intervient ; et cette intervention est une réponse, donc une pratique venant apres un
énoncé premier. De ces trois points, I'on peut voir que le langage du designer graphique
réside dans la réponse faite, sur un objet pré-existant, donc dans une postériorité qui
rend complexe la définition du designer graphique comme d’un auteur, créateur pre-
mier de quelque chose. Dans un souci terminologique, j'utiliserai alors ces termes de
«design graphique » et de «designer graphique » pour mettre en avant une conception
contemporaine de ce métier, et 'acception des divers enjeux qui le traversent. S’il est
si difficile de se mettre d’accord sur une posture particuliere propre au design gra-
phique, c’est qu'elles sont multiples: je considérerai donc le designer graphique comme
une évolution historique du statut du graphiste plus qu'une posture, dans la mesure
ol son métier et ses tiches ont évolué et ont permis '’émergence de cette nouvelle
dénomination.

Au dela de I'interrogation sur la prétention du design graphique a l'art
contemporain, et sans chercher une quelconque origine ou fondement de ce qui pour-
rait étre le noyeau du design graphique, mon questionnement se porte sur la valeur et
la reconnaissance des métiers dont la part de création a pour finalité la reproduction.
La logique proposée par l'exposition au musée des Arts Décoratifs semble aller a 'encontre
de ce fonctionnement a I'équilibre certes précaire mais qui donne a penser aujourd’hui
la valeur de la création dans une économie contemporaine dominée par la culture
numeérique. Je me propose alors d’'orienter ce questionnement vers la recherche d'une
auctorialité, dont le design graphique en tant que pratique associée ontologiquement
a une commande et dont les objets sont reproduits est a priori exclu.

Dans le troisiéme livre de La République, Platon condamne le miméticien, non seule-
ment pour la fausseté des images qu’il propose, mais aussi pour son double-statut,
inconcevable dans la Gréce antique ou la division du travail est spécifiquement orga-
nisée. L«exception » artistique est que le travail de I'artiste s’exerce dans la commu-
nauté, contrairement au travail ordinaire, qui est privé. Lexclusion de I'espace politique
se fait a cause de cette sortie d'une communauté instituée, de par la nature double
de son travail : I'artiste publicise son travail et influe de fait sur un espace commun.
Le régime de fiction qu'a adopté l'art (dans toutes ses dimensions, visuelles, littéraires,
etc.) a aidé a stabiliser cette posture, tout en le retirant du travail en le rendant excep-
tionnel®. Cependant, le retour au x1x° siécle a I'art dans un systéme de production rend
I'équilibre a nouveau fragilisé, cette fois en remettant en question la dimension créa-
tive : plus que 'usage de techniques impliquant la reproductibilité possible des objets,
la reproductibilité de 'objet méme permet-elle une auctorialité ?

En effet, si le design graphique cherche aujourd’hui a se rapprocher d’autres
disciplines et champs de la création, c’est que le contexte contemporain met en dan-

5 Ranciére Jacques, Le partage du sensible, La Fabrique éditions, 2000, Paris, p.13.



ger sa position créatrice. D'une part, son travail de création est lié a un processus de
reproduction qui nie la valeur artistique (au sens ot I'entendait Benjamin, le hic et le
nunc étant dés lors donnés a tout un chacun); d’autre part, les outils numériques qu’il
utilise se voient appropriés par tous. Le fait est quaujourd’hui, toutes les pratiques de
mise en forme du texte sont données a voir a travers les architextes informatiques :
elles sont publicisées alors que ces corps de métiers historiquement se revendiquaient
du silence. La centralisation des taches éditoriales diies aux évolutions techniques des
logiciels amene a une revendication de ces acteurs, dont les taches se voient relayées,
dans un processus de servuction propre a '’économie numérique®: chacun écrit et
met en forme son blog, ses documents, ses présentations PowerPoint sans se poser la
question des corps de métier dont dépendent la mise en forme de ces objets de maniére
originelle. Le fait que ces métiers spécialisés soient devenus des options sur un logiciel
enclenche donc un processus de revendication de qualification qui se fait aussi par une
pratique auctoriale, afin de ressortir de la masse des prétendants a la forme, dans toute
I'inconscience qu’instaurent les logiciels prévus a cet effet.

Dans ce contexte, la notion d’auctorialité permet de soulever des points
aveugles dans le design graphique. Linfra-ordinarité de la disparition de I'auteur depuis
qu'elle a été énoncée par Barthes’ ne peut étre effective. De par son remplacement
par la notion d’ceuvre et celle d’écriture, le discours apparait comme acheiropoiéte®,
et verrouille ainsi la notion d’auteur dans une dimension transcendentale dont seule
l’étude communicationnelle permet le déchiffrement®. Dans le cadre de mon étude,
et de par l'infra-ordinarité méme du travail du designer graphique, cette sacralité ne
peut s’appliquer a cet acteur. Il me semple pertinent de reprendre alors les détermi-
nants que préte Foucault a la fonction auteur, cette place laissée vide, vacante une fois
la mort de l'auteur établie.

Foucault parle de la fonction auteur comme définie par quatre points qui
sont le nom de l'auteur, son rapport d’appropriation, son rapport d’attribution et sa
position. Le nom permet une fonction classificatoire, il est '’équivalent d’une série de
descriptions; le rapport d’appropriation est une appropriation juridique dépendant du
danger, de la responsabilité que l'auteur est prét a prendre pour assumer la paternité
de son texte; le rapport d’attribution, construit par la critique littéraire fonctionne
par principe d'une unité d’écriture, d'une stylistique ; et 1a position de 'auteur est son
statut, mobile, dans divers types de discours®.

Ces éléments mettent en lumiére des problémes importants dans le design
graphique : méme si dans le cadre de cet écrit, je ne m’intéresserai pas a la dimension

6 Jeanneret Yves et Souchier Emmanuél, « L’énonciation éditoairale dans les écrits d’écran >, in
Communication & Langages, n° 145, septembre 2005, p.3-15,

7 Barthes Roland, «La mort de I'auteur >, 1968, in Le bruissement de la langue, éditions du Seuil,
1984, Paris.

8 (du grec cheir, main, et poiétés, créateur) Se disait & Byzance, d’'une image qui, suivant la tradition,
était d’origine miraculeuse. (source: larousse.fr)

9  Foucault Michel, « Qu’est-ce qu’un auteur ? », 1969, in Dits et écrits, vol. |, Gallimard, 2001, Paris,
pp. 822-832

10 ibid. pp. 825-832.
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juridique de l'auteur, la responsabilité symbolique envers les objets créés est une problé-
matique que jaborderai ; d’autre part, le nom de 'auteur en tant que descriptif implique
lapposition de son nom pour le rendre mémorisable : 1a signature en tant quélément
d’attribution est donc un enjeu majeur. Enfin, l'attribution construite par une unité
d’écriture dans le design graphique est a considérer selon I'angle de la création d’'un
langage visuel particulier et reconnaissable. Si on le considére a 'échelle du livre,
le designer graphique se retrouve ainsi a divers endroits de maniére plus ou moins
explicites dans divers types de discours. Si 'ambition de Foucault a travers cet exposé
était de parvenir a une méthodologie pour établir une typologie de discours, la nature
hypothétique de I'auteur dont je traite s’inteégre a ce cheminement : dans la saisie de
points d’insertion, de modes de fonctionnement et de dépendances du sujet, qui dans
mon cas, s'inscrit toujours dans des contraintes de création composites.

Utiliser le terme d’auteur plut6t que d’artiste pour une pratique dépendant
des arts graphiques me permet de prendre du recul sur ’héritage du design graphique
et d’aller au-dela d’'une conclusion binaire art/travail et de paradigmes artistiques ne
convenant pas a un corps professionnel dont I'impulsion est dictée par un cahier des
charges. Lauteur est une fonction, donc une construction, contrairement a l'artiste
qui est aussi un corps professionnel a part entiére. Cette conception me pemet d'ouvrir
mon questionnement a une problématique énonciative et non pas seulement socio-
professionnelle. Alors que l'artiste institue son travail en tant qu'ceuvre d’art, le design
graphique ne peut y prétendre, ses objets circulant au sein d'un espace commun, appro-
priables, ayant une valeur de documents: ce ne sont d’ailleurs pas des objets propres
au design graphique mais qu'’il a en partage, dépendant d’'une primauté énonciative.
La question serait alors dans quelle mesure une auctorialité est possible par rapport
a la dépendance ontologique du design graphique, travail de mise en forme postulant
un objet au contenu visible a travailler, dépendance déterminée par un impératif de
diffusion et de circulation dans l'espace public, impliquant dés lors la reproductibilité
d’un faire créatif.

Ce faire créatif qu’est le travail de design graphique est une articulation
entre trois poles: la commande, le projet, et I'objet'. La commande, qui est le texte
donné par le commanditaire, un cahier des charges; le projet, qui consiste en la réponse
du designer graphique a cette commande ; et 'objet, qui est la conciliation matérielle
de ces deux péles. Dans le cadre de ce mémoire, je vais me concentrer spécifiquement
sur l'objet, car il porte en lui les différentes marques d’énonciations éditoriales: ainsi,
lanalyse sémiotique de ces marques me permettra de remonter a des logiques d’acteurs
dont I'étude en amont aurait été trop complexe a mener pour 'instant, dans le cadre
d’un M2 Recherche (quest-ce qu’'un projet de design graphique ? Quelles sont ses limites ?
Cette posture m’aurait menée a un probleme d’intentionalité qui aurait dans tous les
cas été faussé). Les outils contemporains de la mise en forme du lisible sont aussi ceux
utilisés dans I'économie éditoriale. Il me semble alors pertinent de déplacer le probléme

11 Bayaert-Geslin Anne, Sémiologie du design, PUF Formes Sémiotiques, 2012, Paris, p. 157
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de I'exposition d’art contemporain qui a motivé en premier lieu le questionnement de
ce mémoire au design graphique éditorial, dont les enjeux par rapport a ces évolutions
sont les plus lisibles.

Penser la question de l'auctorialité dans I’édition permet d’étudier un
objet propre au design graphique et a ses héritages professionnels, le livre, dans une
perspective qui permet de mettre en lumiére toutes les facettes de cette profession
qui prend en charge la visualité de la communication. D’autre part, le livre est un
objet polyphonique complexe trés codifié qui permet de cristalliser des dynamiques
énonciatives de maniére trés nette.En effet, la comparaison des marqueurs énonciatifs

relevant de 'image me permettra d’établir des logiques et hiérarchies.

constitution du corpus

Je me propose a travers ce mémoire d’étudier la part du visuel dans la construction
de la figure d’auteur et de l'auctorialité du designer graphique, en prenant pour objet
d’étude Vie et Opinions de Tristram Shandy, gentleman, de Laurence Sterne.

J’ai choisi de travailler sur Vie et Opinions de Tristram Shandy car il
s’agit d’'un cas limite de la littérature dite «excentrique » qui a le mérite d’exacerber le
théme énoncé. Laurence Sterne est un auteur dont 'ceuvre est une parodie de toute
la littérature de 'époque (1765): il s’agit d’'un écrit ludique, qui s’adresse constamment
au lecteur avec humour. A travers le récit du narrateur, Tristram Shandy, 'auteur pro-
pose tours et détours dans une histoire sinueuse, qui ne rend pas tant compte des
opinions du narrateur que des aventures de son oncle Toby et du caporal Trim, parodie
du Quichotte et de son valet, dont le ton comique fait le sel du livre. La rhétorique du
texte met en place un jeu énonciatif avec le lecteur, 'impliquant entiérement dans la
co-construction du texte par des adresses explicites. Ce jeu repose aussi sur I'inclusion
dans la narration d’éléments (typo)graphiques : la ponctuation est particuliérement
investie (I'usage des tirets longs ponctue le texte, ainsi que des astérisques et d’autres
signes qui permettent un rythme de lecture particulier), mais le texte présente aussi
des éléments graphiques qui relévent uniquement de I'image, et non codé par le langage
comme peut I'étre la typographie.

Laurence Sterne est un des premiers a avoir joué sur la forme visuelle de
son texte : a sa suite ont suivi dans des champs hétérogenes des auteurs comme André
Breton (avec Nadja), Louis Aragon (avec Le Paysan de Paris), Michel Leiris (avec Glossaires
j'y serre mes gloses) et d’autres acteurs de la poésie (notamment Francis Ponge). L'image
devient alors aussi symbole de leur pratique d’écriture. Ces auteurs ont la particularité
de reprendre la main sur la visualité du texte, alors que cet aspect du livre est de prime
abord I'apanage d’autres corps de métiers. Le sens formel qu’ils proposent ne correspond
pas aux codes de I'édition : la forme ne doit plus suivre une fonction, mais une poé-
tique. Lexpressivité qu’ils mettent en place fait de I'image un portrait de 'auteur (tout

comme l'ceuvre finit par se fondre a lui), et devient un élément de représentation au sein

12



du livre. Il me semble intéressant de voir comment les acteurs de 1'édition se réap-
proprient leur propre pratique a travers celle des écrivains afin de poser leur propre

auctorialité.

La sélection de mon corpus s’est établie selon le niveau d’interprétation formelle de
l'ceuvre qui a été fait : les trois éditions choisies sont des appropriations fortes a divers
niveaux énonciatifs et spatiaux du livre. Mon étude repose donc sur I'édition du Club
francais du livre (1965), celle de Visual Editions (2010) et celle des éditions Tristram
(2012). Mon corpus s’est restreint a ces éditions car elles mettent toutes 'accent sur la
forme du livre d'une maniere spécifique.

Le Club francais du livre est une institution éditoriale mise en place en
1946 par Jean-Paul Lhopital qui en est le premier directeur littéraire, et se dévelop-
pant particulierement la décennie suivante : elle est emblématique de par le travail
individualisé de chaque livre proposé, et diffusé par souscription. Des grands noms
du graphisme éditorial tels que Pierre Faucheux et Massin en ont été les directeurs
artistiques et ont aidé a asseoir la réputation de cette maison d’édition au milieu des
divers clubs littéraires qui se sont développés a I'époque.

Visual Editions est une maison d’édition britannique créée par deux desi-
gners graphiques, Anna Gerber et Britt Iversen, en 2010. Leur ligne éditoriale se base
sur l'apport visuel du livre a la narration ; les inclure dans mon corpus est pertinenent
du fait que ce sont des personnes ayant une sensibilité formelle qui ont fondé la maison
d’édition et qui se positionnent de ce méme coté, méme si elles engagent des studios
de design graphique pour travailler sur les livres quelles éditent.

Tristram est une maison d’édition éponyme de 'ceuvre choisie pour étude
créée en 1995 ; la filiation établie de fait avec Sterne a motivé sa séléction, autant que la
nouvelle traduction proposée : cela en fait une appropriation d'un ordre différent mais
impliquant tout de méme une transformation et de fait, des procédés de légitimation
éditoriale d'une forme nouvelle du texte.

J’ai circonscrit mon étude autour des espaces marchands du livre (la
couverture, la quatrieme de couverture, le dos), les espaces rituels (de la deuxieme de
couverture jusqu'au début du texte littéraire, et de la fin du texte littéraire a la troi-
siéme de couverture, incluant le péritexte éditorial du type page de titre, sommaire,
avis et préface), ainsi que quatre interventions graphiques de Sterne au sein du texte
littéraire, que j’étudie dans I'ensemble de la double-page : la page noire, la page marbrée,
les lignes narratives et la ligne du caporal Trim. Ces espaces se sont définis aprés une
premiere approche exploratoire de mes objets, a la recherche des points de friction des
nceuds énonciatifs. Il s’est avéré que les espaces les plus denses et les plus complexes en
informations énonciatives se trouvaient autour de la couverture et des pages de titre.
L'ajout de pages faisant partie de la narration s’est établi par un relevé des variations
formelles dans chacune des éditions, motivé par un questionnement de I'auctorialité

de 'écrivain au sein de son propre texte, a travers 'image.
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posture de recherche

La méthodologie que j’ai suivie est alimentée par différents domaines des sciences
humaines: j’ai décidé d’adopter une vision sémiotique de mes objets, ma problématique
se situant au niveau des marqueurs énonciatifs. La théorie de I'énonciation éditoriale
me guide en ce sens dans la variabilité des différentes éditions de Vie et Opinions de
Tristram Shandy, m’aidant a mettre en évidence les discours polyphoniques s’articulant
au sein du méme objet.

La nature de mon corpus m'amene a faire appel a ’histoire du livre et des
techniques ainsi qu’a celle de la circulation des textes, afin d’éclaircir les contraintes et
évolutions desquelles résultent les variabilités éditoriales prédéterminant le travail de
designer graphique. Cela m’ameéne aussi a questionner 'auctorialité dans sa dimension
historique et communicationnelle. La philosophie du design, associée a la circulation
des textes m’aide a déconstruire le besoin d’actualisation formelle des textes, bien que
ces textes philosophiques aient tendance a prendre le design d’'objet pour modéle et a en
faire une généralité. D’autre part, la dimension phénoménologique de mon interrogation
m’amene a utiliser 'histoire de I'art : en effet, l'auctorialité dans les arts graphiques
doit se penser dans ’héritage des arts plastiques en tant que pratique constituante.
A travers la construction de la sacralité de la figure de l'artiste et de la valeur accordée
a son travail, les modes de mise en ceuvre de cette figure, 'auctorialité du design gra-
phique peut étre explicitée. A un niveau différent, I'histoire de I'art donne des outils
pour penser le design graphique dans sa dimension plastique, approche indispensable
en complément d’'une approche communicationnelle : car si le design graphique est
en effet communication visuelle, il n’en a pas moins une valeur esthétique. Les divers
courants construits par ’histoire de I'art me permettront de définir des évolutions
idéologiques dans la pratique du design graphique, d’autant plus que son évolution
actuelle peut étre considérée comme un paradigme de plus, les diverses évolutions de
posture dans le design s’étant toujours jouées par rapport a des évolutions induites par
de nouveaux modes de production.

Le théme de mon mémaoire est réfléxif, étant donné que j’ai moi-méme
une formation en design graphique et typographique. Cette étude est donc un tra-
vail de déconstruction et de dénaturalisation permis par la posture de recherche en
sciences de I'information et de la communication. D’'une maniere presque egoiste, on
peut considérer cet écrit comme la tentative d'une éthique de travail, une esquisse du
champ des possibles, presque une justification de ce que j'aurais envie de développer
dans mes recherches a venir, c’est-a-dire une méthodologie de recherche ou le tra-
vail formel viendrait nourrir la théorie et vice-versa. Je déplorais I'absence d’études
consacrées spécifiquement au design graphique, faites avec les moyens propres au
design: bien que ce mémoire ne prétende pas a une auctorialité formelle exhaustive,
j’ai choisi d'utiliser dans mes analyses mes méthodes propres de mise en visualité des

éléments par des moyens graphiques : associés a une sémiotique barthésienne de I'image,
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ces objets ont une valeur heuristique. Concilier la recherche en sciences de 'information
et de la communication et le design graphique revient a prendre du recul sur chacun
de ces champs. Cette méthodologie me permet alors d’avoir une approche visuelle dans
une étude dont l'objet est la visualité elle-méme : la méthode s’adapte donc a la nature
de l'objet. Le choix d’utiliser le graphisme comme mode d’énonciation visuelle de mes
objets est aussi motivé par le constat d'un impensé de la forme de ’écrit universitaire
dont le mode d’analyse et de relevé de données utilise certaines formes ancrées telles
que des tableaux, des schémas, qui permettent le regroupement de données hétéroclites
selon des facteurs communs, qui ne sont plus questionnées de par I'accessibilité permise
par les logiciels de gestion de texte. Ces outils devenus anecdotiques aménent a penser
non en fonction des possibilités, mais en fonction des outils a disposition, et donc dans
un certain langage, dont le mode n'est pas toujours le plus approprié. Pourquoi alors ne
pas tenter une approche visuelle soutenue par le design d’information?

La visualisation de données servant a la manipulation et a 'appréhension
d’informations complexes est loin d’étre chose nouvelle : I'Isotype’ d’'Otto Neurath et
de Gerd Arntz, méthode de représentation pictographique de connections sociales,
historiques et technologiques [['& >?] posait déja des bases en 1920 de ce qui pourrait
étre une visualité de la recherche. Depuis, de nombreux designers ont travaillé sur
des problématiques propres a la visualisation de propos scientifiques, que ce soit dans
le champ de la vulgarisation ou dans la mise en page de propos scientifiques (comme
Joost Grootens dans la mise en page d’atlas, images aussi bien qu’analyses d’informa-
tions géographiques [[*¥ >?]). D'une maniére quelque peu différente car tenant a garder
une appréhension aussi fidéle que la reproductibilité me le permet de mon objet d’étude,
je m’inscris dans cet héritage ; mon propos dans les analyses que j’ai faites de mes
objets est donc de donner a voir d'une part l'objet en lui-méme a échelle 1 et d’'intervenir
sur son image afin d’y tracer des espaces de mise en commun des signes au sein de la
double-page, elle-méme espace institué et signifiant.

Intervenir sur 'image de mon objet est en soi une appropriation de ce
dernier, tout comme l'on viendrait annoter un ouvrage en le soulignant, en entou-
rant des mots, en investissant les marges de notes éparses. Si 'on prend l'exemple des
reports d’art pariétal dans les grottes préhistoriques, ces derniers détachent le tracé
de la surface méme de la paroi**: alors méme qu’est pronée I'importance du relief
du mur dans la complétion des dessins, une fois relevé, ne reste qu'une ligne censée
figurer le fameux rebord... Mais sous quel angle est-il alors reporté? Sous quel éclairage ?
Quel est I'enjeu de 'hypothése, et est-il visible dans le schéma que 'on présente ? La codi-
fication est certes nécessaire dans une certaine mesure a établir des termes communs;
la codification de la notation vient donc avec '’échange entre pairs. Mais une fois
les bases établies, n'y aurait-il pas des chemins de traverse ou des appropriations
de ce code? Tout comme l'alphabet, qui n'est rien d’autre qu'un code en lui-méme,
qui posséde tant de styles et de variations typographiques, chacune ayant une conno-

12 International System of Typographic Picture Education, ou Systéme international d’éducation par
les images typographiques.

13 Berrouet Florian, « Chamanisme: la part du corps >, séminaire Chemins d’écritures, Maison de la
Recherche, 13/03/2015.
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tation particuliére, un héritage, un discours méme de son auteur qui a travaillé pour
un but et dont les caractéristiques visibles sont les formes adoptées pour le transcrire.
Le travail formel est projet, et le report scientifique a tendance a oublier la part du point
de vue dans l'objet visuel montré, qui est rarement plus qu'une illustration, préférée a la
photographie pour des soucis de lisibilité. Le probleme n’est alors pas dans la sécheresse
du tracé ou la perte d'informations mais dans I’éviction du sujet pensant. En sciences
humaines et sociales, il parait pourtant évident que 'on ne peut se défaire de la part de
subjectivité quimpliquent les objets d’étude et les méthodes d’analyse qui en découlent.

Certes, il y a des cas extrémes. De ma ligne tortueuse et shandéenne,
jaimerais faire un pas de coté et voir les lignes d’erre de Fernand Deligny. Dans ce village
perdu des Cévennes ol Deligny et son équipe s’étaient exilés avec un groupe d’enfants
autistes, nous restent des enregistrements, des vidéos, des écrits ; il nous reste aussi des
cartes de lignes d’erre [f8 2°|. Que sont-elles? Des reports, non pas d’objets fixes, mais
de déambulations, de mouvements: les trajectoires de ces enfants, hors du langage, en
une tentative de compréhension d'un but, d'une volonté. Pourquoi faire le lien? Il ne
s’agit pas tant de garder trace que de s’approprier le mouvement, de comprendre par
la création d’un espace graphique les liens qui se tissent entre les déplacements des
adultes et des enfants. Cette appropriation et réexternalisation du processus observé ne
se fait pas dans un code préétabli: certes, les éléments d’espace sont schématisés, mais
chacun a sa maniére vient par la suite tracer les lignes ambulatoires ; sans contrainte
d’outils; de style; et sans que ces esquisses tracées ne soient par la suite normalisées
afin d’avoir une cartographie standard. Bien que je ne prenne pas ces cartes comme
exemplificatrices de ma démarche, elles posent cependant des bases par rapport a
une sensibilité de la recherche qui peut se faire par une diversité d’'outils et qui défend
un mode de pensée s'appuyant sur une énonciation visuelle.

Si le design graphique est un des instruments de l'organisation des
conditions du lisible et du visible, il devient dés lors moyen et outil pour le chercheur:
moyen de relever les hiérarchies formelles mises en place, et outil pour mettre en forme
de maniere visuelle des données d’ordre formel. Mes annexes montrent donc un
traitement graphique de mes analyses, qui confrontent l'objet avec ses interpréta-
tions, a différents niveaux : un premier plan qui est celui de 'image, un deuxiéme qui
correspond au relevé de données formelles et le dernier qui est celui de I'interpréta-
tion sémiotique. La mise en page de mon mémoire suit ce méme souci de lisibilité et
de visibilité: je 'ai pensé en termes d’ergonomie de lecture et de navigation, le sens
formel complétant mon travail de recherche. La performativité se voit alors renversée :
ce n'est pas dire qui ameéne le faire, mais le faire qui dit. Ma poiétique de recherche

se situe dans ce basculement.
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chemin de mémoire

Ces objets m'ont conduit a établir la problématique suivante:
Quelles sont les modalités expressives du designer graphique qui permettent son

auctorialité au sein des contraintes composites de la production éditoriale ?

Cette problématique m’a menée aux hypotheses suivantes:

1 Contrairement a 'auteur littéraire, qui s’institue a partir du moment ou
il y a fixation des formes, le designer graphque devient auteur a partir du
moment ou il y a variation.
La figure de 'auteur a été ignorée, sacralisée puis mise a mort a travers les divers cou-
rants de pensée et I'évolution des technologies intellectuelles qui en ont esquissé une
définition : néamoins, le désir d’auteur de Barthes fait que beaucoup de livres portent
encore les portraits de leurs auteurs comme argument de vente. Ma question se porte
alors sur le lien entre la représentation du corps de 'auteur et la fixation formelle de

son ceuvre.

2 Lauctorialité des acteurs de 'édition ne peut se faire que dans les contraintes
composites propres au fonctionnement économique de cette derniere.
L'auctorialité parait étre régie par un fonctionnement auquel le systéme de production
éditorial ne peut s’accorder : néanmoins, afin de garder une intégrité épistémique,
l'auctorialité ne peut se faire en dehors de ce systéme. Mon hypotheése repose donc sur

les manceuvres qui permettent I'auctorialité de maniére détournée.

3 Lauctorialité du design graphique ne peut se faire qua travers 'image comme
mode expressif.
En partant de la définition du design graphique d’Annick Lantenois, je pose le design
graphique comme mode énonciatif avant tout visuel : le discours ne repose donc pas
tant sur un énoncé langagier qui pourrait expliciter une pratique graphique que sur le

faire en lui-méme, le travail visuel étant donc un discours sur ce travail tout a la fois.

J’ai choisi dans ce mémoire d’avoir une approche qui parte du macro au micro, dans
mon appréhension de l'objet : pour ce faire, j'aborderai dans un premier temps la poly-
phonie énonciative et ses marqueurs, ceux qu’ils désignent et ce qu'ils indiquent. En
ce sens, la premiére partie de mon développement adopte une logique bibliographique :
concentrée sur I'éditeur d’'une part, en tant qu’entité appropriatrice, s'’exprimant a
travers l'ceuvre qu'elle vend ; d’autre part, focalisée sur I'écrivain, Laurence Sterne, et
les procédés permettant la reconstruction de sa figure d’auteur, permettant ainsi la
liberté et 'auctorialité des acteurs de I'édition par la réappropriation de Vie et Opinions

de Tristram Shandy. Cette approche macro s’approfondira avec I’étude des lieux du desi-
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gner graphique, plus particuliérement la couverture, en tant qu'espace public, et le
colophon, comme espace privé, historiquement dédiés a l'expressivité de cet acteur.
Enfin, dans la derniére partie de ce mémoire, je questionnerai comment cette poly-
phonie posée dans le développement précédent peut s’énoncer dans un méme signe,
au sein de la narration du livre, ce qui m’amenera a avoir une approche micro de mes
objets, afin de postuler une auctorialité passant par la citation de formes fixées par des
cadres instituants.

19



20



| LES MULTIPLES AUTEURS DE OBJET SHANDEEN

introduction
[...] écriture est destruction de toute voix, de toute origine. L'écriture, c’est ce neutre,
ce composite, cet oblique ou fuir notre sujet, le noir et blanc ou vient se perdre toute

identité, a commencer par celle-la méme du corps qui écrit.'

Commencer avec la mort de l'auteur, revient a poser le probléme a rebours: postuler
cette mort, c'est dégager le champ pour mettre en lumiere I'édition. Dans la littérature,
la mort de l'auteur est sonnée ; la logique de 'énonciation éditoriale et de ses acteurs
ne peut aller qu'en ce sens. Néanmoins, le contexte actuel et 'image du texte n'impli-
quant pas les mémes rapports, il est important de voir en quoi la mort de I'auteur est
effective dans sa dimension communicationnelle et dans I'appropriation de I'ceuvre
par la maison d’édition, que ce soit a des fins promotionnelles ou légitimantes, dans
I'attente d’'une reconnaissance économique ou symbolique, mais aussi dans quelle
mesure la figure d’auteur est nécessaire et se voit reconstruite par les acteurs de I'édi-
tion. L'auteur est ici désiré ; ce fétiche qu'est le texte, dont parle Barthes, met en ceuvre
la disposition d’écrans invisibles qui désirent le lecteur® a travers son esthétique : un de
ces dispositifs de désir se révele étre aussi la représentation de I'auteur. Ces marques
du corps de l'auteur dans le livre alimentent le désir d’auteur et la dimension fétiche
du texte, en figeant les formes du texte. A travers les marques des éditeurs et les marques
(construites) de I'auteur, se dégagent les cadres instituants dans lesquels agit le desi-

gner graphique.

méthodologie d’analyse

J'ai choisi 'analyse sémiotique comme méthodologie d’analyse des édi-
tions qui forment mon corpus. La méthodologie développée dans cette analyse est basée
d’une part sur une articulation théorique de diverses méthodes qui me permettent de
passer d'un niveau énonciatif a un autre en fonction de la focalisation voulue ; d’autre
part, je me repose sur une appréhension plastique et schématique des mes objets, dans le
sens ou leur comparaison se fait par une visualisation graphique, disponible en annexe.

Trouver une méthode d’analyse de mes objets ne m’a pas été chose aisée,
car il me fallait trouver un moyen d’avoir une vision d’ensemble du livre autant au
niveau spatial (la répartition des marques d’énonciation au sein de 'objet) qu’a un
niveau ponctuel ('étude des objets graphiques de Laurence Sterne qui cristallisaient
en eux-mémes des niveaux énonciatifs différents au sein du livre, mais qui faisaient
aussi partie d'un ensemble narratif littéraire, un ensemble texte-image ou I'image fait
rupture). J’ai donc décomposé mon étude en différents niveaux qui dépendent de dif-
férentq espaces du livre et que j’ai traités de diverses maniéres en fonction des enjeux
que je voulais mettre en lumiére :

14 Barthes Roland, «La mort de I'auteur >, in Le Bruissement de la langue, éditions du Seuil, 1984,
Paris, p. 61.

15 Barthes Roland, « Le Plaisir du texte >, 1973, in Le Plaisir du texte précédé de Variations sur
I'écriture, éditions du Seuil, 2000, p. 101.



— les espaces rituels du livre, c’est-a-dire la couverture, la quatriéme de couverture,
le dos, les pages allant de la deuxiéme de couverture au début du texte littéraire
en lui-méme (incluant donc pages de titres, préface et autres éventuels addenda):
C'est ici que nous retrouvons les discours des acteurs de 'édition eux-mémes. La théorie
de I'énonciation éditoriale d’ Emmanuél Souchier est la plus appropriée pour traiter cet
ensemble, et sera présente aux trois niveaux de mon analyse, étant donné que nous
retrouvons la polyphonie énonciative a tous les niveaux de 'objet éditorial ; elle sera
donc le squelette de ma méthodologie, mettant en place une réfléxion sémiotique sur

Pantériorité des signes étudiés, articulée a une sémiologie de 'image selon Barthes;

— l'espace de l'ceuvre en tant que telle, définie par son rectangle d’'empagement.
La caractéristique de Vie et Opinions de Tristram Shandy est que cet espace usuellement
réservé a la lettre dans la littérature devient le lieu d'un énoncé scripto-iconique'
(je mets pour l'instant de coté la part iconique de la lettre, qui bien que porteuse de
problématiques inépuisables, n’est pas ici le fondement de mon propos et n’est pas par-
ticuliérement exploitée dans mon corpus). Le rectangle dempagement définit cepen-
dant un ensemble homogéne dans un processus de mise en équivalence des éléments.
Je lui attribuerai donc le role d’'index, dont la fonction est de focaliser I'attention sur une
portion déterminée d’espace (et spécialement y ségréguer un objet) et donner un certain

statut a cette portion d’espace’;

— les objets graphiques présents au sein de la narration de Tristram Shandy et plus
spécifiquement la page noire, la page marbrée, les lignes narratives et la ligne du
caporal Trim. Ces objets sont ceux qui au sein du livre impliquent le plus d’enjeux au
niveau de l'interprétation. En effet, leur traitement au sein des différentes éditions met
en lumiére les tensions auctoriales a I'oeuvre et met en lumiére la part phénoméno-
logique du signe'®; cette part d'image donne a Tristram Shandy un statut ambigii et

est revendiqué comme héritage autant de la part de la littérature que du graphisme.

Ce fondement théorique supporte une analyse sensible de mon corpus. Travaillant sur
des pratiques dont je suis familiére de par ma formation en graphisme et en typographie,
il me semblait important d’user des techniques propres a ma profession. La confronta-
tion visuelle de divers éléments de mon corpus a travers des schémas me semble parfois
bien plus explicite qu'un discours descriptif : « donner a voir », leitmotiv du graphisme
n'est-il pas un moyen de la recherche ? De ma recherche certainement ; il n'est d’ailleurs
pas uniquement un moyen, il est nécessaire pour comprendre les enjeux dont je traite.
Mes analyses seront donc ponctuées par des schémas afin d’expliciter mon propos par

un langage visuel et d’apporter des informations formelles par la forme méme.

16 Klinkenberg Jean-Marie, La relation texte-image. Essai de grammaire générale, Bulletin de la
classe des lettres, 2008, Bruxelles, p. 24.

17 ibid.

18 Je me base ici sur I'introduction a la phénoménologie du signe chez Husserl par Jacques Derrida in

La Voix et le phénomeéne.
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1

Pauteur dépossédé: la polyphonie énonciative a I’ceuvre

introduction

La hiérarchie énonciative n’a pas toujours été la méme que celle établie aujourd’hui:
depuis Gutenberg, nous avons vu le sacre et la chute de I'éditeur, de 'imprimeur et
du typographe au profit du sacre de I'écrivain. Méme si le mouvement structuraliste
a annoncé la mort de 'auteur, sa reconnaissance symbolique est encore celle qui reste
la plus importante au sein du livre. Les acteurs de I'édition sont donc toujours dans une
lutte de reconnaissance symbolique a travers divers marqueurs que nous retrouvons
dans le livre.

L'infra-ordinarité du livre fait oublier que cet objet ne met pas le lecteur
en lien direct avec 'auteur, mais que toute une chaine de production se trouve entre
elle et lui, et que chaque acteur appose sa marque en divers endroits qui lui sont tra-
ditionnellement dédiés et deviennent donc institués®. L'auteur est donc toujours déja
dépossédé, marionnette animée par les acteurs de I'édition en fonction de leurs besoins
propres. A l'intérieur de cet objet multiple qu'est le livre, il y a donc des ilots d’indivi-
dualité qui subsistent et sont marqueurs de revendication. Ainsi, pour le méme titre,
les discours sur le livre different, et 'oeuvre devient alors sujette a des postures poli-
tiques, qu’elle en soit le drapeau ou qu’elle s’inscrive en tant qu'élément d'une logique
éditoriale déja établie.

L'étude des espaces rituels du livre me permettra de comprendre le posi-
tionnement des diverses maisons d’édition par rapport a I'ceuvre, qui se voit alors
instrumentalisée. Ces espaces, de par leur expansion et leur investissement, sont
représentatifs de 'importance accordée a diverses postures éditoriales. En rapprochant
le contexte d’énonciation de chaque édition, nous pourrons alors mettre en perspective
les stratégies formelles mises en place. La compréhension de ce qu'est un classique
de la littérature permettra de comprendre l'appropriation qui en est faite est la légiti-

mation éditoriale qu’il implique.

19 Souchier Emmanuél, « Limage du texte: pour une théorie de I'énonciation éditoriale », in Cahiers
de médiologie n° 6, novembre 1998, Paris, pp. 137-145.
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a Tristram Shandy, ceuvre classique

L'ceuvre littéraire choisie pour ma démarche s’avere étre un classique de la littérature,
autant par sa date de parution que par l'institution qui en a été faite. Ce classicisme
implique des formes particuliéres et est associé a de la valeur car il fait partie d'un
héritage et d'une tradition littéraire : avant de questionner les acteurs et les auteurs,
remettre en perspective ce qu'est une ceuvre classique est important afin de comprendre
les choix visuels effectués par les différentes maisons d’édition et les remettre en pers-
pective, autant dans la présentation de 'ceuvre que dans la représentation de 'auteur®.

En tant que classique littéraire, Vie et Opinions de Tristram Shandy est un
modele et une norme: il donne I’échelle des valeurs qui président a 'évaluation®, selon
l'étude de la transmission textuelle dans les sociétés antiques que propose Jan Assmann
dans La mémoire culturelle. Jan Assmann présente alors deux éléments complémentaires

présidant au jugement et a la production des classiques®:

le corpus consacré le principe consacrant
Canon de textes (ou d’ceuvres) séculiers, Etalon et critére dans le domaine esthétique;
collecte et sélection d’une tradition rendue lignes directrices pour la production et I'appré-

hautement contraignante, servant de norme ciation; force contraignante « autonormée >,

«nationale >» et gouvernant I'existence; spécifique d’un ordre différencié.
incarnations exemplaires de I'intemporelle-
ment valable (insurpassable dans ses

prolongements).

Les termes que j’ai choisis de souligner ont attiré mon attention quant a leur propension
a une autorité particuliérement rigide : la contrainte est le mot d’ordre du classique,
meétaphore du livre sous I'image du dirigeant fasciste. La ligne éditoriale de la collec-
tion Portiques du Club du livre francais dans laquelle s’'inscrit mon exemplaire de Vie et
Opinions de Tristram Shandy montre d’ailleurs cette sélection hautement contraignante sur
le bon de souscription présent a 'intérieur de 'exemplaire [#°] : les ceuvres proposées
sont I'Tlliade, L'Enéide, les (Euvres complétes de Rimbaud, La Guerre et la Paix de Tolstoi, et
Platon (tres certainement les ceuvres complétes aussi). Seuls figurent les titres, posant
dés lors un principe d’autorité sur le lecteur, par le fait de ne pas citer les auteurs®.
Le principe d’autorité et de contrainte préétabli prend la forme d’une pression sociale
qui s’exerce par une construction d'un lecteur modéle qui met en place une élimination
drastique : la notion de classique présuppose donc une connaissance de ces ceuvres qui
doit étre « naturelle » (elles gouvernent I'existence).

Lavaleur classique du texte se construit dans I'édition aussi par ses formes:

la relative liberté de la maison d’édition a disposer de l'ceuvre de Laurence Sterne se fait

20 Sije fais la différence entre « présentation » et « représentation », c’est que I'ceuvre littéraire ne
peut se détacher de sa matérialité: elle est donc a chaque édition « présentation . Quant a I'auteur,
méme s’il n’est que fonction, il est tout de méme rattaché a un sujet: les différents marqueurs
énonciatifs de ce dernier (construits ou non dans le cas de Sterne) sont donc des « représentations ».
21 Assmann Jan, La mémoire culturelle, Aubier, 2010, Paris, p. 106.

22 ibid. p.107.

23 Didi-Huberman Georges, Passés cités par JLG, Editions de Minuit, 2015, Paris, p. 26.
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dans les contraintes de représentation quimpliquent les codes visuels réservés a I'insti-
tution des grandes ceuvres. On remarque ainsi que toutes les couvertures présentent des
caractéristiques historiques, quelles soient propres au xvi11° siecle, période de création
de Vie et Opinions de Tristram Shandy ou ayant une connotation historique de maniére
générale. Le Club du Livre montre une couverture et une reliure en cuir vert foncé irisé
dont le titre s’inscrit en lettres dorées : outre la dimension luxueuse des lettres d’or,
la reliure en cuir fait référence aux débuts de I'imprimerie, lorsque les livres étaient
reliés avec du cuir a des fins de conservation [*"**¢!1], édition Tristram montre une
couverture ou est mise en sceéne par collage une gravure de William Hogarth, graveur
des deux illustrations emblématiques de Vie et Opinions de Tristram Shandy, hommage
rendu a ’édition originale [*""**¢ *]. Enfin, Visual Editions présente en couverture
(et sur plusieurs pages au sein des espaces rituels) une frise chronologique s’inspirant
de la forme d’une ligne tracée au sein de la narration : cette frise présente l'intégralité
des éditions de Vie et Opinions de Tristram Shandy jusqu’a celle que le lecteur tient entre
les mains [fonexel2],

Le livre est ici considéré comme un mythe, selon la définition de Jan
Assmann : la dimension contraignante du classique ressort ici dans la mesure ou
l’ancrage historique visuel des couvertures témoigne d'une mémoire sociale, collec-
tive, associée au texte*. Ces diverses références a un passé auquel appartient 'ceuvre
transforme l'ceuvre en fondement historique, qu’il ne faut pas oublier®, autrement dit,
en monument. Le monument, en tant quélément patrimonial impliquant un devoir de
conservation afin de garder un héritage historique prégnant et représentatif d'une
culture donnée me parait approprié pour déterminer la prégnance de I'historicité dans
le traitement visuel de Vie et Opinions de Tristram Shandy : 'intégration culturelle de cette
historicité se fait a travers une sémiotisation de ’histoire, autrement dit, son change-
ment en signe. Tout comme le note Adorno, l'objet suprend par sa nature historique,
et devient alors un symbole, apte a créer des images archaiques®. Mon postulat de
départ posant les objets du design graphique comme des documents est ici remis en
question par la matérialité dont 'ceuvre littéraire ne peut se défaire: si des procédés
visuels sont mis en ceuvre pour exprimer la monumentalité d’'une ceuvre littéraire,
la monumentalisation visuelle fait donc partie des procédés dont le designer graphique
est acteur et qu'il est apte a créer. Le livre comme objet de consommation culturelle
et ceuvre tout a la fois rejoint dans une certaine mesure les ceuvres artistiques n'exis-
tant que sous forme médiatisée : certes documents, mais institués d'une valeur propre
a l'acte de création méme, dont la valeur se donne par éditorialisation ou exposition.

Bien que ces procédés soient sciemment construits par les instances édi-
toriales que j’analyse, les raisons de cette récurrence ameénent a penser non pas a une
naturalisation du processus de monumentalisation des ceuvres mais a une construction
dont les dynamiques de légitimation se font dans les marges définies par les impératifs
de la monumentalisation visuelle du livre, pour que la reconnaissance soit effective.

24 Assmann Jan, La mémoire culturelle, Aubier, 2010, Paris, p.70.
25 ibid.
26 Benjamin Walter, Paris, capitale du XiX® siécle, éditions du Cerf, 2012, Paris, p. 457.
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b

le livre comme légitimation

Le méta-discours visuel et écrit des éditions Tristram et Visual Editions permet de
mettre en exergue des processus légitimants par rapport a une posture éditoriale mar-
ginale: Vie et Opinions de Tristram Shandy, titre inaugural de chacune de ces maisons,
se fait alors le garant et 'embléme d'une ligne éditoriale sous le signe de 'excentricité.
Publier ce livre en tant que premier titre, c’est se mettre dans une position hégémonique
de qualité et de «bon gofit » littéraire, annoncant de la méme maniere la ligne éditoriale
(qualitative) : cette annonce investit les livres suivants de la valeur du classique, mais
donne aussi 'horizon possible des légitimités a la littérarité.

Néanmoins, Vie et Opinions de Tristram Shandy est pour le moins atypique.
Malgré son statut instituant, il est d'une grande excentricité, ce qui en fait une ceuvre
marginale ; instituer une certaine forme de délire, c’est permettre a des maisons d’édi-
tion plus marginales de prétendre elles aussi a la littérarité”. Les titres des collections
des éditions Tristram et Visual Editions confirment ce postulat : Tristram propose
une collection largement inspirée de la littérature alternative anglo-saxonne et Visual
Editions n’édite que des textes dont la part formelle se préte a des formes éditoriales
innovantes (un exemple en est Marc Saporta, qui créa en 1961 Composition n°l, livre
entierement modulable). Les maisons d’édition utilisent la valeur de classique du livre
a leurs propres fins légitimantes, dans une ligne éditoriale qui n’est pas toujours domi-
née par des grands noms de la littérature.

Ainsi, 'exemplaire de Tristram Shandy publié par Visual Editions est investi
par le méta-discours éditorial d'une maniére quelque peu originale, c’est-a-dire en se
posant comme instance énonciatrice propre : la couverture est vierge de toute mention
de maison d’édition ; il n'y a d’ailleurs aucun logotype propre a cette derniere. Sur la
quatrieme de couverture se trouve une citation du préfacier, will Self, et dans le coin

inférieur droit, un court texte de présentation de la maison d’édition [*""*¢**]:

Visual Editions is a London-based book publisher.

We think that books should be as visually interesting as the stories they tell; with the visual
feeding into and adding to the story-telling as much as the words on the page. We call it
visual writing. And our strap line is « Great looking stories ». www.visual-editions.com

[ Visual Editions est une maison d’édition basée a Londres.

Nous pensons que les livres doivent étre visuellement aussi intéressants que les histoires qu’ils
racontent; avec un apport visuel et un ajout a la narration aussi important que les mots sur la page.
Nous appelons cela I’écriture visuelle. Et notre slogan est « Des histoires belles a regarder>.

www. visual-editions.com ]

Le «nous» est ici treés présent et marque une personnalisation de la maison d’édition
en tant qu’entité qui exprime ses gofits, ses opinions et ses objectifs de maniere infor-

27 littérarité: Théorie sémiotique de la littérature qui doit permettre de caractériser tout texte
littéraire par rapport a ceux qui ne le sont pas (d’apr. Rey Sémiot. 1979). (source: CNRTL, http://cnrtl.
fr/definition/littérarité)
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melle et personnelle. Lobjectif de Visual Editions est clairement tourné vers la forme
matérielle du livre proposé. Cette présentation de la maisond d’édition met en place
un rapport sensible et proche au lecteur, qui ne se retrouve pas seulement face a un
objet industriel mais aussi face aux créateurs de cet objet qui s’adresse directement
a lui. La maniére de parler du texte écrit est déja représentative de l'esprit de la maison
d’édition, qui est dans une objectivation matérielle de la littérature. La forme est ici
«nourriture » pour la narration, et aussi importante que les mots sur la page, mots ici
percus dans leur dimension imprimée et formelle.

11 est intéressant de noter l'introduction du « concept» de visual writing.
D’une part, cette idée d'une écriture visuelle reprend le nom de la maison d’édition dans
son intitulé, ce qui la lie directement a l'entreprise et la signe. D’autre part, en regar-
dant le site internet de Visual Editions pour en apprendre plus sur ce principe, il s’avére
que ce type d’écriture repose sur une commande a des écrivains, afin de proposer des
textes aptes a étre investis de maniere formelle ; ainsi, Jonathan Safran Foer a choisi
de reprendre Street of Crocodiles de Bernard Shaw pour en faire un livre complétement
ajouré dont les possibilités de lecture sont infinies pour le lecteur aventureux. Bien
que la commande a des écrivains ne soit pas pratique nouvelle dans ’édition, que des
graphistes devenus éditeurs démarchent aupres d’eux afin d’avoir un contenu textuel
qui servent leur légitimité a s'implanter dans le champ de la littérature est quelque
chose de novateur.

Le texte se finit par le slogan « Great looking stories» : « Des histoires belles
aregarder », n'est-ce pas un postulat audacieux dans un univers ot le logos est tellement
ancré qu'on en oublie la nécessité de la forme dans son existence, de sa matérialité?
J’y vois aussi ce rapport difficile entre oralité et écriture : une histoire se raconte, le
conte lui-méme étant originaire de traditions orales. Dans la tradition orale arabe, la
publication des textes, ou plutét leur publicisation se faisait par récitation des fragments
collectés précédemment : les scribes publiaient leur texte par la déclamation, afin que
lauteur donne sa légitimation auctoriale devant un public®®. En un sens, nous retrou-
vons la un rapport a la commande qui est toujours contemporain : le travail commandé
par un tiers est toujours dicté par la volonté de ce dernier, qui se doit de vérifier si ses
volontés ont été bien respectées. Néanmoins, il s’agit aussi d'une remise en question de
cet héritage culturel et d'une revendication du fonctionnement exégétique dans lequel
nous nous trouvons aujourd’hui, car elle n'impose pas la légitimation auctoriale de la
«copie» ou transcription du texte interprété.

Faire basculer le conte du c6té du regard, c’est le pari que fait cette mai-
son d’édition, tout en assumant une esthétisation du processus narratif. Il n'est donc
pas étonnant que Visual Editions ait choisi Vie et Opinions de Tristram Shandy en tant
que premier titre : 'ceuvre sert le positionnement politique de la maison d’édition.
Par 'usage de procédés formels et de fait, leur littérarisation, la forme accede a une
reconnaissance accordée par la littérature. L'association entre littérature et image en

28 Davidson Olga, «La <publication > des textes arabes > in Des Alexandries, Jacob Christian et Giard
Luce (dir.), BnF, 2001, Paris. pp. 404-405.
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tant qu’élément de narration s’inscrit dans la « nourriture » pour le texte que préne
le discours d’escorte.

D’autre part, le colophon prend une forme narrative que ces marques
d’habitude ne présentent pas: les éditrices racontent I'histoire de la genése du livre
dans cet espace dévolu, le revendiquant comme le leur, plutdt qu’en écrivant une pré-
face ou une présentation de l'ceuvre [*****¢*?]. Chaque mention classique du colophon
est commentée, que ce soit le titre, le nom de I'auteur, leur propre maison d’édition ou
le studio de designers graphiques auxquels Visual Editions a fait appel. Tous ces com-
mentaires sont la mise en perspective de chaque terme par rapport au livre publié : un
compte-rendu historique de la premiére publication du livre est raconté sous le titre,
les dates de naissance et de mort de Laurence Sterne figurent sous son nom. Le tout
est écrit de maniére humoristique et informelle, créant une familiarité avec le lecteur.
Cette familiarité est créée par le détournement de la dimension juridique du livre: en
Grande-Bretagne, le colophon et les mentions légales se trouvent sur une méme page
au début du livre ; 'appropriation de cet espace infra-ordinaire pour y faire tenir un
discours sur les différentes facettes de l'objet (aussi bien les réinterprétations préfé-
rées des éditrices que les difficultés rencontrées pour la composition) met le lecteur
dans une position d’attention et de curiosité envers le livre dont l'espace est investi
de maniére surprenante.

Cela montre de maniére visuelle (la page du colophon est remplie) de quel
cOté se mettent les éditeurs : non pas du coté de la littérature, mais du c6té de la forme
de cette derniére. En s'’exprimant dans I'espace historiquement dévolu au copiste/typo-
graphe/graphiste, elles prennent position a travers le monde auquel elles appartiennent
en premier lieu. Il s’agit d'un mode d’expression intéressant car il met en lumiere les
enjeux de légitimité qui se jouent dans les espaces du livre : bien qu'elles aient un statut
d’éditrices, les créatrices de Visual Editions ne revendiquent pas les espaces dévolus aux
éditeurs, préférant faire du colophon un espace d’expression a part. De cette maniere,
elles donnent de I'importance aux acteurs qui y sont cités, et d’autre part, cela montre
un positionnement politique tout en étant un discours sur leurs compétences propres,

liées a la visualité du texte.

la marque de I’éditeur: 'appropriation de 'ceuvre dans sa matérialité

La légitimité donnée par la publication d’'une ceuvre se voit aussi dans le marquage
du livre et de fait, son appropriation éditoriale. Certaines marques permettent 'appro-
priation du texte par la maison d’édition de maniére évidente : alors que le droit d’auteur
est établi, la logique éditoriale de marquage du texte reste encore prégnante, particu-
lierement lorsque la maison d’édition se trouve dans un contexte éditorial qui sort des
sentiers battus. Le méta-discours visuel et écrit de la maison d’édition me permettra

de tirer les grandes lignes des logiques et motivations d’appropriation ainsi que d’éclair-
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cir par la suite les choix formels de chaque acteur.

Le Club francais du livre a acquis tres vite un succes tel que la signa-
ture éditoriale était nécessaire a la reconnaissance de la valeur du livre : ce processus
d’appropriation de I'ceuvre s’est donc fait dans une logique de diffusion et de dissémi-
nation des livres, qui méme s’ils sont reconnaissables par I'inventivité graphique des
ouvrages, pouvaient étre confondus avec ceux d’'un autre club. Dans le contexte des
années 1950-1960, les clubs littéraires se sont mis a pulluler aprés le succes du Club du
livre francais ; le positionnement de ce dernier en tant qu’entité initiatrice de ce prin-
cipe éditorial et donc authentique était alors essentiel a la préservation de la valeur
d’innovation éditoriale.

Ces marques d’appropriation apparaissent trés vite au sein du livre [**"*¢*1]
dans les premiéres pages réservées a 'éditeur, le premier signe qui apparait au lec-
teur est le sigle de la collection (Portiques), introduit sur la page de gauche dans un
composition trés verticale par «le club francais du livre ». On voit effectivement
la dépossession de l'ceuvre de I'écrivain qui se voit appropriée par I'éditeur, qui dans
la hiérarchie linéaire des espaces rituels du livre, vient en premiére place, en position
hégémonique de I'émetteur (facteur présent dans de nombreuses éditions, mais repré-
sentatif de la mort postulée de 'auteur). La collection Portiques était concentrée sur les
grands classiques, et de fait, était plus sobre dans sa mise en page que la plupart des
maquettes du Club, plus individualisées (les Portiques avaient une maquette définie au
niveau typographique : les variations s'opéraient dans les illustrations ainsi que dans
les couleurs des couvertures qui se déclinaient en rouge pour les textes francais, vert
pour les étrangers et bleu pour les auteurs antiques). Alors que certaines éditions du
Club investissaient intégralement la deuxiéme de couverture et les espaces dits rituels,
La valeur de classique de Tristram Shandy se montre alors aussi par un certain respect
des codes éditoriaux établis, mettant de fait, la maison d’édition en valeur.

Par la suite, on arrive face a une double page au statut ambigii [*""*¢ *?].
Une illustration que 'on identifie comme un des personnages de I’histoire sur la page
de gauche, trace une ligne qui s’étend sur la page de faux titre, ou figure le titre de
lceuvre en anglais et une citation en grec. Cette double page présente deux types de
messages : I'un s'adressant directement au lecteur modéle pré-établi par la ligne éditorial
de la collection Portiques, c’est-a-dire un lecteur capable de lire le francais aussi bien
que I'anglais et le grec et ayant de fait une formation classique ; 'autre n'ayant qu'une
ambition illustrative. En effet, cette double page n’a aucun statut fonctionnel, dans
le sens ou bien qu’elle présente le titre de I'ceuvre et la citation grecque qui l'introduit
originairement, il n’y a pas la moindre traduction : cette double page n’a donc pas un
statut informatif, mais illustratif. Nous sommes alors uniquement et entiérement dans
la connotation : il suffit de mettre le titre en anglais pour faire comprendre que Sterne
est un auteur anglo-saxon, classique de par sa connaissance du grec. Ainsi, le texte

acquiert presque une valeur d’'image (et plus particuliérement dans le cas du grec, qui
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n’a pas le méme systéme de signes que l'alphabet latin), afin de jouer sur les stéréotypes
ainsi établis. Ainsi, la maison d’édition arrive au plus vite a I'information voulue par un
minimum de moyens: en renongant a tout méta-discours, chaque élément cristallise
une donnée d’habitude portée par un texte imprimé. On voit donc une sur-sémanti-
sation du discours éditorial qui fonctionne alors comme une marque, c’est-a-dire dans
une logique de stéréotypie propre a la publicité ; il est intéressant de noter toutefois
que ce discours s’établit sur deux niveaux (la connaissance des codes utilisés ou non),
et qu'en fonction du lecteur, la visée n’est pas la méme.

Je pense que cette hypothése peut étre vérifiée par la double page sui-
vante [**"¢*¢ >!] o1 figurent, d’'une part, le portrait de 'auteur (sur la page de gauche,
a l'endroit méme ot figurait la sihouette sur la page précédente, ce qui présente un effet
de symétrie qui associe la figure aux personnages de I'histoire qui va suivre) et d’autre
part la page de titre trés conventionnelle, reprenant en cette double page les codes établis
au xvirr siécle (lors de la reconnaissance de 'écrivain) du portrait faisant face a la page
de titre. Cette double-page inscrit donc l'objet dans une filiation classique, mais aussi,
sil'on tient compte de 'année d’édition ot1 le C du Club du Livre vient s’insérer au milieu
des chiffres, dans un prestige marqué par cette édition. Lceuvre est réinscrite d'emblée
dans son énonciation éditoriale par la fusion du logotype et de 'année de publication.

L'appropriation se fait alors par la mise en avant de la maison d’édition
elle-méme, se présentant comme figure emblématique. Cette valorisation se fait par la
nécessité d’'une inscription énonciative dans une logique de collection qui doit marquer
les ceuvres afin d’en faire un élément d'un ensemble plus vaste appelé Club francais du
livre, qui passe par plusieurs sigles (celui de la collection, de 1a maison d’édition, et la
date de publication transformée en signe). Le processus se fait aussi par la simplifica-
tion d’éléments propres a la narration de Tristram Shandy, effectuant de fait un travail
de design pour arriver a I'essentiel dans une logique de marque, processus publicitaire

d’affichage urbain au sein du livre.

La dimension de marque est inhérente au travail éditorial, dans la mesure ot une mai-
son d’édition se doit de marquer ses objets afin d’en signifier la propriété ; toutefois, ce
processus est difficilement assumé et montre parfois des scissions a I'intérieur méme
du livre. Le statut difficile de la médiation littéraire est établie depuis le pouvoir qu’avait
le libraire jusqu’au xviI1® siécle sur le texte de 'auteur, jusque lors n’étant pas reconnu.
Le texte une fois vendu, ce dernier n’avait plus aucun droit sur lui et devait se soumettre
aux éventuels changements et détournements que le libraire pouvait en faire.
L'appropriation de Vie et Opinions de Tristram Shandy par les éditions
Tristram se fait quant a elle a travers le travail du traducteur. De par la difficulté
du travail de transposition, 'ceuvre dite intraduisible par la variété de jeux de mots
et d’effets de style, le traducteur devient la figure d’auteur principale dans le discours

d’escorte éditorial. Le Club francais du livre présentait 'unique traduction disponible
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de Vie et Opinions de Tristram Shandy en 1965, celle de Charles Mauron, considérée comme
insipide, mais étant toujours aujourd’hui la traduction de référence pour I'étude de
Pceuvre dans les universités francaises ; aucune problématique de légitimation vis-a-
vis de la traduction n’entrait en jeu dans cette édition, étant donné qu’il n’y avait pas
d’autre choix que celui-ci. Aujourd’hui, 'enjeu est de se positionner par rapport a une
traduction plus classique approuvée par l'université francaise : présenter son traducteur
comme un auteur a part entiére, excentrique assurément dans le domaine des traduc-
teurs (la premiere traduction montrant un demi-livre de notes, il y avait un véritable
travail d’auteur) permet un décalage de discours et une appropriation détournée.

De fait, Tristram construit a son traducteur, Guy Jouvet, une figure d’au-
teur par la récurrence de son nom, par 'appui fait sur la nouvelle traduction, et par I'éloge
que les éditeurs en font dans 'Avis aux lecteurs précédant la préface (écrite par ce méme
traducteur). Le livre met en avant sur sa couverture la nouvelle traduction [*""¢*¢ 4] ;
cette traduction est aussi valorisée dans le texte figurant en quatriéme de couver-
ture, apparaissant dés la premiere phrase. Le texte introductif est composé de trois
paragraphes dont le premier et le dernier se concentrent sur 'édition présente ; seul
le paragraphe central fait un résumé succint de 'ceuvre. Ce texte se clot par une mention
en caractéres gras « Traduction de 'anglais par Guy Jouvet ». La traduction est saluée
a juste titre comme un tour de force, en regard des autres versions disponibles — affadis-
santes, vieillies, ou simplement < toilettées >, Tristram se positionne donc comme héraut
qualitatif a travers le travail du traducteur, Guy Jouvet, dont le nom apparait deux fois
sur cette quatriéme, dans le texte et dans un autre niveau de lecture en fin de « synopsis ».

Guy Jouvet est aussi mis en lumiére dans I'avis aux lecteurs [##7*¢ >
avant la préface de ce dernier, présentant le travail de ce traducteur avec lequel ils
avaient déja eu une collaboration. Le ton est élogieux : la précédente édition comprenant
deux cents pages de notes et commentaires, ce travail est est considéré comme aussi
joyeux et rigoureux que la traduction elle-méme—et toujours de premiére main. La valeur
réside ici dans le travail créatif qua demandé 1'élaboration des notes et commentaires,
exclusivement réservé a ce travail éditorial et d’initiative personnelle : ici, le traducteur
a travaillé sans citer. On note ici une premiére occurrence du corps et de I'importance
du geste créatif initiateur : de premiére main montre que le traducteur n'est pas seule-
ment un acteur qui vient fait un travail de transposition mécanique sur le texte et qui
reprendrait des discours critiques déja énoncés sur le texte, mais bien un créateur dans
la mesure ot il met en place un travail aussi bien critique que poétique.

Au vu de la ligne éditoriale et du catalogue présent en troisieme de cou-
verture [*""**¢**] on voit que Tristram se revendique d’'une lignée littéraire de « mauvais
genre », publiant des auteurs tels que Joyce Carol Oates, Hunter S. Thompson, et Mark
Twain (tous des auteurs provocateurs dans des registres completement différents). Méme
si cette ligne n'est pas clairement établie dans la présentation de la maison d’édition

(étonnamment en derniére page du livre), la liste des auteurs a paraitre montre assez
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bien la direction dans laquelle Tristram compte s’orienter, c’est-a-dire des classiques
qui le sont devenus par l'originalité de leur posture. Loriginalité de I'édition de Tristram
ne réside pas tant dans le travail de Laurence Sterne que dans l'association de ce der-
nier et du traducteur, faisant de 'édition proposée un travail a deux mains; plus que
Laurence Sterne, c’est Guy Jouvet qui s’inscrit dans la lignée éditoriale de Tristram,
en tant que traducteur « mauvais genre », prenant beaucoup de libertés par rapport
au texte, prenant le risque nécessaire a une traduction qui soit réussie.
Lappropriation du texte de Sterne chez Tristram ne se fait donc pas dans
leur marquage du livre (bien qu'existant mais discret) mais dans le travail du traduc-
teur:il y a donc un retrait de la posture de marque pour au contraire, mettre en avant
un acteur qui se voit intronisé. De méme, cette mise en valeur se fait par un détour-
nement du statut de la maison d’édition, qui passe par une scission matérielle du livre.
Les registres formels de la couverture et de l'intérieur du livre difféerent du tout au tout :
alors que la couverture montre un papier glacé et des couleurs vives, se placant de fait

[annexe 1.4]’ l’

dans une esthétique du magazine « pulp» intérieur montre un papier bible
ivoire gris, qui par son nom méme, fait bien plus référence a un héritage littéraire
de textes consacrés, marquant une séparation entre les deux faces de cet objet, pourtant
indissociables: le livre comme produit et le livre comme ceuvre littéraire [*"7*¢ *°].

La séparation de ces deux espaces montre un héritage datant du x1x®
siecle ou 'édition était vue d'un mauvais ceil par les auteurs, de par la longue attente de
privileges qui leur seraient spécifiquement attribués: les éditeurs achetant le texte de
lauteur, ce dernier n’avait plus de droit de regard sur 'usage qui en était fait. La publi-
cation de l'ceuvre était donc considérée comme une corruption du texte, qui entrainait
un avilissement de I'écriture et de la relation auteur-lecteur®. La valeur du geste litté-
raire s’étant établie par rapport a sa gratuité®’, la mise en place de médiateurs devenait
alors un obstacle a la communication littéraire. La présentation des autres ceuvres de la
méme collection se fait d’ailleurs d'une maniére trés particulieére dans cette édition car
est investie la quatriéme de couverture, ol sont imprimées les images des couvertures
de quatre titres de la collection [**"**¢*?]. Ce code devient alors pleinement publicitaire,
car il ne présente pas un titre, mais un produit : cet espace auto-promotionnel se trouve
en troisiéme de couverture, le fond imprimé d’'une couleur essayant de se rapprocher
de celle du papier, comme si la maison d’édition n'osait pas admettre qu'effectivement,
cette page était dans une démarche promotionnelle, contrairement au Club francais
du livre qui assume totalement cette posture par la force qualitative de son travail
matériel sur le livre. C’est justement grace a la valeur matérielle de 'objet que le Club
francais du livre peut assumer cette posture, car elle se détache de 'ceuvre littéraire
pour pencher du c6té de la valeur de l'objet en tant que produit.

Historiquement, cette période de dévaluation de '’éditeur correspond au
moment ot les livres commencaient a avoir une couverture, élément formel impératif
de par le mode de diffusion de vente des objets qui est devenu la librairie, la vitrine,

29 Raulet-Marcel Caroline, « <Cette prostitution de la pensée que 'on nomme la publication> Le
double usage du discours éditorial dans le péritexte du roman romantique de la Restauration>, in Le
Livre, « produit culturel > 2, Polizzi Gilles et Reach-Ngé Anne (dir.), Orizons, 2012, Paris, p. 106.

30 Chartier Roger, « Figures de I'auteur >, in Culture écrite et Société. Lordre des livres (xvie-xviiie
siécle), éditions Albin Michel, 1996, Paris, p. 53.
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et non plus le colportage. La couverture devient donc un espace pleinement marchand,
que Tristram n’arrive pas a concilier avec une ceuvre littéraire. Tristram ne pouvant
échapper a la nature double du livre, veut ainsi montrer que son travail éditorial
ne poursuit pas de motifs marchands, mais dissocie de cette maniére aussi le texte
et 'image. Le paradigme de 'image comme séduction surgit dans la logique iconoclaste
de la maison d’édition, qui malgré 'importance accordée a 'image sur la couverture,
adopte les codes du classicisme littéraire une fois passée la deuxiéme de couverture.
Dans la perspective de mon étude sur 'auctorialité des acteurs visuels du
livre, la question se pose alors du statut qu'occupent ces acteurs si leur mode d’expression,
I'image, et les espaces qui leur sont attribués se voient dévalorisés : le jargon profes-
sionnel des années 1960 aux Etats-Unis appelait les designers graphiques de magazines
des commercial artists, des artistes commerciaux, ce qui définit assez bien leur statut
et le rapport qu'ils entretiennent aussi bien vis-a-vis de leur reconnaissance par rapport
aux institutions artistiques qu’aux institutions littéraires®. La seule représentation
visuelle d’'un des acteurs au sein de chacune de mes éditions est le portrait de 'auteur:
la mise en place de son autorité sur le texte de maniere visuelle me permettra deés lors

de comprendre comment une auctorialité visuelle est possible au sein de la littérature.
I 2 portraits, tracés, empreintes: Sterne comme figure d’auteur

J'étudierais dans cette partie de mon mémoire les portraits de Laurence Sterne dans
chacune des éditions de mon corpus et les comparerai afin de comprendre l'usage qu’en
font ces diverses maisons d’édition ; ensuite, j’étudierai ces portraits en écho avec les
lignes tracées par Sterne dans la narration de Tristram Shandy, afin d’expliciter le rapport
au corps de l'auteur dans la médiation du texte ; enfin, le «faire manuel » de Laurence
Sterne me permettra de mettre en lumiére une réappropriation des procédés visuels

de Sterne par les acteurs de 'image en une dialectique auctoriale.
I 2 a laconstruction de lafigure d’auteur a travers le portrait

Les trois éditions que j'étudie présentent un portrait de l'auteur, Laurence Sterne.
Les éditions du Club du Livre et Tristram ont toutes deux disposé un portrait de 'auteur
sur la fausse page faisant face a la page de titre, rattachant sémiotiquement 'ceuvre
avec son auteur sur I'ensemble signifiant qu'est la double page. Le portrait est centré
verticalement mais pas horizontalement, il surplombe la page.

L'association du portrait de 'auteur avec la page de titre instituée comme
code éditorial met en lumiere sa dimension de formation discursive®, ce qui pourrait
paraitre ironique, au vu de la dimension intertextuelle de Vie et Opinions de Tristram
Shandy. Plut6t que formation discursive en tant que telle, ce livre pourrait étre considéré
comme catalyseur de discursivité : en effet, la parodie de styles et les emprunts évidents

31 Buquet Benoit, « La liquidation d’Eddie Russia », colloque Ed Rushca: HISTORY, Centre Pompidou,
12/03/2015.
32 Foucault Michel, « Qu’est-ce qu’un auteur ? » in Dits et écrits, vol. |, Gallimard, 2001, Paris, p.832.



au Don Quichotte de Cervantes, aux Essais de Montaigne, aux écrits de Rabelais et de
Locke font de Sterne un maitre imitateur. Laurence Sterne devrait-il alors étre destitué
de son statut de fondateur de discursivité ? Certes non, si on regarde ses postérités:
Diderot lui rend hommage, tandis que Charles Nodier parodie a son tour la délirante
épopée de l'oncle Toby ; James Joyce le prend comme référence dans I'éclatement de la
narrativité. Mikhail Bakhtine le cite méme comme un des livres les plus importants
de la tradition occidentale®. Lemblématisme de l'ceuvre se fait donc a travers 'excen-
tricité propre a ce personnage d’auteur qui a su tisser ensemble la littérature de son
époque et en faire une ceuvre unique. Le portrait se fait alors célébration de 'auteur
et de son originalité.

Lédition du Club du Livre montre un portrait en médaillon d'un person-
nage avec un léger sourire, I'air serein, de profil [*****¢*]. Ce médaillon est une gravure
au large contour, ce qui suppose qu’il s’agit d'un portrait repris d'une édition antérieure
et non pas une image créée spécifiquement pour ce livre (hypotheése renforcée par le fait
que cette esthétique ne suit pas la ligne graphique établie pour le reste des illustrations
du livre). Ce médaillon est souligné du nom de l'auteur, Laurence Sterne, en italique
rouge, le rouge étant établi comme code pour la définition des acteurs énonciatifs. Cette
image est donc trés formelle : le médaillon (ou médaille) est un procédé de représentation
inspiré de la numismatie : la monnaie gravée porte l'effigie du roi, de 'empereur, César
étant le plus connu. Il y a donc une dimension qui implique le rapport au pouvoir et
a l'autorité. D’autre part, la médaille a proprement parler s’est aussi développée dans
un registre non-monétaire, relevant plus de la commémoration, ou du politique. Ainsi,
le sacre des grands hommes se fait par 'empreinte de leur effigie sur le métal*. L'image
ici est vraisemblablement une reproduction d’une gravure sur cuivre, connotant donc
tout de méme un rapport au métal, rappelant le procédé originel. Présenter Laurence
Sterne de cette maniére permet de légitimer la ligne éditoriale du Club du Livre,
qui était de proposer la bibliothéque parfaite du gentilhomme®.

Cette représentation de Laurence Sterne jure quelque peu avec celle de
I’édition Tristram, qui choisit un tableau bien moins conventionnel que le médaillon
[nnexe22] 1e format proposé est proche du carré, et montre 'auteur avec un sourire en
coin, malicieux, et un regard qui fixe le spectateur, en une adresse implicite : « Attendez-
vous a tout ». Assis, il est accoudé a ce qui semble étre un bureau de travail, le coude
reposant sur un tas de feuilles en désordre, la main posée sur sa tempe, en une posture
réfléxive et a la fois semi-flagorneuse, détachée, du fait de son autre main posée sur sa
hanche. Le tout dégage une certaine nonchalance, que ce soit du c6té des feuilles en
tas épars, de la tenue baroque au vu de la profusion de plis et de drapés dans laquelle
est pris Laurence Sterne, comme si son vétement lui-méme évoquait les méandres
tortueux de sa narration, qui se fondent dans les rideaux, son environnement.

Ce portrait est légendé Portrait de Laurence Sterne (1713-1768) par
Reynolds ; la différence de légende est édifiante dans la distance qu’elle peut mettre et

33 Samoyault Tiphaine, Lintertextualité : mémoire de la littérature, Nathan Université, 2001, p. 14.

34 Didi-Huberman Georges, La ressemblance par contact, Les éditions de Minuit, 2008, Paris, p. 72.
35 Chancogne Thierry, « Typ top, typographie, topographie, topologie et typologie chez Pierre
Faucheux >, in Domingues Brice, Dupeyrat Jéréme, Guiral Catherine (dir.), Lécartelage ou I'écriture de
I'espace d’aprés Pierre Faucheux, B42, 2013, Paris.
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les attendus de chaque maison d’édition par rapport a sa vision de l'auteur. Le Club du
Livre ne présente pas le portrait comme une représentation : I'invocation de l'auteur
dans ce cadre est totalement détachée de la valeur documentaire de I'image, qui elle,
n’a plus d’auteur ni de date, mais est une preuve, telle une citation sans référence uti-
lisée dans un processus de légitimation autoritaire®. Tristram, au contraire, décide
de jouer sur des codes qui donnent 'image d’une rigueur scientifique (le genre du
tableau, les dates de naissance et de déces de la personne représentée, le nom de l'artiste).
Nous nous trouvons donc face a deux postures différentes qui ne servent pas
les mémes fins.

Le portrait de Visual Editions n’est pas en début de livre, en face de la
page de titre comme on I'a vu dans les éditions précédentes, mais a la fin du livre.
Les places du colophon et du portrait de 'auteur sont échangées: n’allons cependant
pas trop vite en déductions hatives avant de proner un renversement hiérarchique.
Traditionnellement, le colophon anglais se trouve en début d'ouvrage: il n'y a donc
pas de mise en avant particuliére des acteurs au niveau de 'emplacement dans le livre.
Toutefois, la biographie/le portrait de 'auteur n’a pas de place établie en tant que telle:
le choix de finir le livre avec cette partie n'est dont pas innocent et ameéne le lecteur
de I'ceuvre vers l'auteur plutét que le lecteur de I'auteur vers l'oeuvre.

L'édition de Visual Editions a la particularité de montrer un portrait

[fnnexe 24] . de Laurence Sterne, il ne reste qu'un nez, de profil, qui n’est vrai-

tronqué
semblablement pas le sien au vu de la technique de représentation utilisée qui est
la photographie (rappelons que Laurence Sterne est un écrivain du xvrii® siecle). Ce
nez surplombe un court laius biographique, qui finit sur une note humoristique avec
I'anecdote disant que le corps de Sterne aurait été déterré quelques jours aprés son
enterrement et vendu a un professeur d’'anatomie de Cambridge ; ayant reconnu Sterne
au beau milieu de la dissection, il aurait retourné le corps a sa tombe. Lauteur est donc
ici une représentation au sens ou il est figuré comme entité abstraite : le nez comme
métonymie de Sterne, qui certes était connu pour en avoir un long (contrairement a son
personnage, Tristram, dont 'une des digressions met en scéne le pourquoi de son nez
écrasé). Démembré, réduit en morceaux, montrer Sterne en tant que membre détaché
d’un corps, est peut-étre la métaphore la plus fine de la compréhension de ce quest un
auteur, c’est-a-dire une construction. Il s’agit ici véritablement de montrer 'auteur en
tant qu’élément symbolique, étant donné que le nez n'est pas le sien, et qu’il a donc une
valeur d'universalité, élément d’autant plus mis en avant que I'image a été détourée
a partir d'une image plus grande: il y a un prélévement a partir d'un ensemble exté-
rieur, qui vient a 'intérieur de l'ensemble livre, donc une esthétique du collage. Le jeu
entre 'anecdote présentée (le fait que le corps de Sterne se soit retrouvé entre les mains
d’un professeur d’anatomie), le nez comme vestige du démembrement physique met
aussi en scéne un démembrement métaphorique, a travers 'appropriation de l'ceuvre,
revendiquée par tout un chacun, et qui se voit assimilée a 'auteur.

36 Didi-Huberman Georges, Passés cités par JLG, éditions de Minuit, 2015, Paris, pp.26-27.
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lalighe de Sterne: le corps de 'auteur désiré

Alors qu’aujourd’hui, 'auteur classique n’est souvent représenté que par son nom,
il est étonnant de voir que dans les trois éditions choisies en fonction de leur rapport
a la forme textuelle, aussi bien rhétorique qu’iconique, chacune d’elles a tenu a insérer
un portrait. Lauteur joue certes un rdle différent, mais il devient une donnée énoncia-
tive dont le marqueur peut étre plus investi par le c6té mythique qu'a acquis Laurence
Sterne grace a son excentricité. Mais ce qu’il est tout aussi important de relever est que
la part du corps est récurrente : méme le nez est un élément de représentation physique
de l'auteur, non pas seulement I'abstraction qu'est son nom et la notion d’auteur en tant
que formation discursive. Dans le colophon de 'édition Visual Editions [*""**¢**], nous
pouvons voir écrit sous le titre 2010 © DESIGN, APFEL ( A Practice For Everyday Life) :

We like to think that the designers at APFEL put Laurence Sterne’s jacket on and went for a
little walk with it.
[ Celanous amuse de penser que les designers d’APFEL ont mis

la veste de Laurence Sterne et sont partis avec pour une petite promenade. ]

Il y a un rapport fantasmé au corps de 'auteur qui est mis en scéne dans ces éditions,
et qui est d’autant plus accentué que I'ceuvre elle-méme est ponctuée des tracés, faits
par Sterne, volume v1 chapitre xL et volume 1x chapitre 1v : des tracés qui impliquent
donc la part manuscrite, 'empreinte a travers l'outil [**7¢*€ *4].

Car qu'est-ce qui nous rapproche le plus d'un auteur si ce n’est son manus-
crit autographe ? Le portrait établit une distance, celle de la vision de l'artiste qui
nous la retranscrit : 'autographe fait disparaitre le médiateur, pourtant bien présent,
par la puissance propre de la signature. Elle permet de se créer son auteur modéle,
lauteur désiré que Barthes a accordé a la littérature apres l'avoir enterré® : auteur
est donc certes une production communicationnelle, comme le prouvent ces diffé-
rentes marques au sein du livre comme son nom, son portrait, sa biographie, toujours
changeantes en fonction des lignes de chaque maison, mais la présence méme de
signes manuscrits a l'intérieur du texte ne pousse-t-elle pas a 'exaltation de 'auteur?
Alors que Barthes postule que ce n’est pas 'auteur mais le langage qui parle, toujours,
a travers lui, qu’arrive-t-il lorsque 'auteur s’en détache pour se rapprocher de 'image ?
La fascination pour l'art viendrait peut étre du fait qu’il s’agisse de la pratique la plus
proche d’une sorte de libération du langage, ce qui met justement en avant la figure
de l'artiste. A travers le geste, 'empreinte de la main déviée par l'outil inscrivant, c’est
aussi un fantasme d’original qui se voit renvoyé dans ces pages reproduites par milliers.

Ce fantasme, c’est le terme « empreinte » qui le restitue le mieux. Plutét
qu’une trace, 'empreinte nous met face a un contact, qu’il soit celui de la main, ou
de la plaque d’impression, a travers ses divers modes de reproduction techniques.

37 Barthes Roland, «Le Plaisir du texte >, in Le Plaisir du texte précédé de Variations sur I'écriture,
éditions du Seuil, 2000, Paris, p.101.
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Le désir d’auteur n'ameéne-t-il pas alors un désir d'empreinte ? La construction de 'auteur
dans les livres présentés ici s’est faite en partie par la reproduction d’éléments histo-
riquement connotés, via une simulation d’authenticité a travers 'empreinte (et non
le véritable) autographe. La est toute 'ambiguité que jessaye de développer autour de
lindividualité du méme :l'empreinte, originairement est celle du corps, d’'un processus
relié au geste, alors que son usage s’est vu petit a petit reprendre par des techniques
mécanisées. La survivance du geste et du corps dans le processus d’auctorialisation
du designer graphique est donc un enjeu majeur, a fortiori lorsque la construction de
la figure de l'auteur se fait a travers sa représentation dans cette dialectique : entre
texte typographié et signes manuscrits, dans I'écart entre le nom de l'auteur et son
portrait, son image.

Dans le cadre du rapport d’auctorialité établi par le manuscrit, je vais
me concentrer sur le tracé des lignes de Tristram Shandy, sans pour 'instant prendre
en compte la relation au texte, ni sa place dans la page (ces développements vien-
dront en leur temps). En quoi ces lignes font elles aussi partie des portraits de 'auteur?
Linstitution d’'une forme, d’'un signe en tant que représentation contribue a la dissémi-
nation de la présence sous-jacente de l'auteur : il ne s’agit cependant pas de n'importe
quelle forme, de n’importe quel signe.La relation indicielle quelles peuvent avoir tout
d’abord par rapport a un émetteur connu (s’il y a un tracé, c’est bien une personne qui
I'a tracée, au vu des pleins et déliés de la ligne, a la plume d’oie), rameéne I'individu
dans le livre, ou la typographie et les techniques de reproduction mécanisées ont ten-
dance a neutraliser la singularité de la parole. Le tracé renvoie donc a une individualité
au cceur méme du texte, comme une parole autre qui surgit au milieu de la narration,
dans une rupture d'un régime de discours propre au texte littéraire. La typographie et
les codes de I'édition jouent un role dans la mort de I'auteur, de par la dépossession du
texte certes, mais aussi de par la perte du contact avec le corps de l'auteur. Ces lignes
font donc figure de preuve, de signature, la ot le texte typographié est un des cadres
instituants de la littérarité d’'une ceuvre, de sa part médiatisante.

Mais au-dela du rapport au manuscrit, c’est tout un rapport a I'image
qui est réinvesti par Laurence Sterne. Le réagencement effectué fait sortir le texte
de son infra-ordinarité, et signe cette ceuvre comme étant celle d’'un certain auteur.
L'ambiguité de la signature ressort ici: 'image, comme un sceau qui vient s’apposer
pour authentifier 'action. Ne serait-ce pas reprendre I'emprise sur le texte, que d’en
investir la part formelle ? Que peut le typographe si 'auteur impose ses propres regles

sur son art?
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Laurence Sterne, au centre d’'une réappropriation auctoriale

Bien que je ne veuille aborder la dimension juridique de 'auctorialité dans cet écrit,
il ne faut pas mettre de c6té la dimension symbolique de la loi et de son écriture sur le
corps. Le corps de l'auteur inscrit au sein du livre peut-il alors étre considéré comme
loi? Comme le note Michel de Certeau dans Les arts de faire, le livre, per¢cu comme
corps, comme appareil d’incarnation®®, se voit marqué de sceau des diverses empreintes
symboliques de l'auteur, le ramenant ainsi dans une origine mythique, de l'ordre de

I'inscription divine sur les tables de la loi, qui imposent I'autorité sur le corps d’autrui.

Selon les cas, I'imprimé est la métaphore lointaine et usée du corps écrit par la loi de I'autre
qui ne joue plus sur I’écriture incarnée, ou bien il en est la mémoire vive lorsque la lecture

touche sur le corps les cicatrices du texte inconnu qui s’y trouve depuis longtemps imprimé.*

Cette autorité est a considérer sous I'angle des techniques de reproduction et de pro-
duction des livres que nous étudions ici. Si le contact de la gravure a disparu dans les
portraits disséminés au sein des éditions vues précédemment, il n’en est pas moins
représentatif des fonctions symboliques atribuées a 'auteur dans chaque cas de figure :
la gravure de 'édition du Club du Livre est imprimée par une plaque d'impression, qui
vient véritablement poser son empreinte sur la surface du papier ; au dela méme de
I'image de l'auteur, I'écrit, le texte est une surface accidentée, le papier sous les doigts
étant foulé par I'impression au plomb. La frappe de 'impression, le nom « Laurence
Sterne » figurant en légende fait donc écho au portrait, plus lisse, du fait de la surface
plus fine de la plaque d’impression. Le contact qui demeure garantit donc 'unicité
et l'authenticité recherchée par la maison d’édition, et de fait, authentique auctoria-
lité*®. La centralisation de cette autorité se fait a 'intérieur d'une autorité disséminée
tout au long du livre par les caracteéres, qui se font I'incarnation d'un énoncé nommé
« Vie et Opinions de Tristram Shandy par Laurence Sterne ». Ce médaillon rond fait figure de
sceau, manifestant ainsila méme autorité que la signature ou le pacte : il a un pouvoir
de validation, qui permet de transformer 'objet en une piéce efficace. Elle inscrit la loi
de l'auteur, ce qui la rend agissante et performative®.

Les deux autres éditions qui sont imprimées de maniére numérique ne
sont pourtant pas départies de ce rapport a 'authenticité. TS3, dans sa volonté d’inscrip-
tion historique et scientifique se trouve a un niveau ot la représentation symbolique et
le document se confondent : les dates de naissance et de mort de l'auteur qui figurent
en légende posent le portrait dans une contextualisation historique, 'auteur comme
personnage du passé, qui joue sur la présentation et la représentation. La valeur de
document fournie se fait par la reproduction d'une ceuvre d’art, d'une illustration qui

donne ainsi la preuve que ce personnage est historique et qu’il fait figure d’autorité.

38 De Certeau Michel, Linvention du quotidien. 1. arts de faire, Gallimard, folio essais, 1990, Paris, p. 211.

39 ibid. p. 207

40 Didi-Huberman Georges, La ressemblance par contact, Editions de Minuit, 2008, Paris, p.72.
41 Klock-Fontanille Isabelle, « Lexemple des sceaux et des tablettes hittites >» in L'écriture, entre
support et surface, Arabyan Marc et Klock-Fontanille Isabelle (dir.), LHarmattan, 2005, Paris, p.46.
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Si cette image est répétée, et dans ce cas, reproduite, elle a valeur d’archive®. L'arkhé
grecque qui définit le commencement et 'autorité* place donc Tristram Shandy dans
une origine auctoriale qui fait partie du mythe de la création artistique compris dans
la définition méme d’auteur. La valeur monumentale de Tristram Shandy peut ainsi
étre percue par ces dates et le corps ainsi montré dans sa dimension mortelle, loi de
I'épitaphe gravée sur le marbre de la tombe.

Cependant, I’écriture n'est pas spontanée: le livre ne surgit pas comme
entité abstraite de I'intention de I'écrivain. Certes, le corps et la lettre apposent une
autorité sur les acteurs travaillant le texte, mais cette procédure introduit aussi 'image.
De par ses interventions manuelles, ses lignes, 'auteur, en intégrant I'image au sein
de son ceuvre comme partie prenante et en tant qu'élément constituant, introduit
une faille : un espace seuil qui permet le passage a 'auctorialité du designer graphique
a travers le texte de 'ceuvre et non par le paratexte du livre. L'image institue autant
qu'elle remet en question ; TS3 montre ce rapport-la, autant par ses représentations
de l'auteur que par ses interprétations de tracés, dont I'appropriation se voit elle aussi
facilitée par 'absence de 'empreinte, via les architextes qui sont les outils du designer
graphique.

Ces rapports aménent a la remise en question de l'auteur : au-dela
du symbolique, les logiques d’acteur et de création viennent contrer cette institutiona-
lisation des grands hommes. L'individualité appauvrie par le caractére typographique
joue pour la neutralisation du texte et son appropriation, une fois la frappe devenue
obsolete. Si Nathalie Sarraute avait déja établi la mort du sujet (au dela-méme de la mort
de l'auteur) dans la littérature, aujourd’hui, cette mort est effective dans les conditions

de son énonciation.

Le soupcon, qui est en train de détruire le personnage et tout I'appareil désuet qui assurait
sa puissance, est une de ces réactions morbides par lesquelles un organisme se défend et

trouve un nouvel équilibre.*

Cette configuration n’est pas seulement propre au champ de la littérature : mon objet
d’étude étant le design graphique dans le champ littéraire, il me faut penser l'asso-
ciation de ces deux champs, et donc investiguer aussi la part plastique du design.
Nathalie Sarraute établissait le rapprochement entre la non-figuration en peinture et la
chute du personnage en littérature : il faut chercher plus avant les causes non-fortuites
de ces réagencements, et voir un niveau au-dessus, comment s’articulent le rapport
au symbole et la codification et la distribution des ressemblances.

Je m’appuierai ici sur les propos de Jacques Ranciére sur le design et plus
particuliéerement sur sa mise en perspective du poete Mallarmé et du designer Peter
Behrens dans Le destin des images. Si nous prenons comme référent Mallarmé pour
son éviction de la notion d’auteur dans le poéme, alors la perte moderne de l'auteur

42 Derrida Jacques, Trace et archive, image et art, INA éditions, 2014, Bry-sur-Marne, p. 62.

43 Derrida Jacques, Mal d’archive, Galilée, 1995, Paris, p. 11.

44 Sarraute Nathalie, « L'ére du soupcon > publié pour la premiére fois in Les temps modernes,
février 1950, ici extrait de L'ére du soupcgon, coll. Idées Gallimard, 1956, Paris, p. 94.
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peut se voir comme un rapprochement du travail de design. En ceuvrant a la quintes-
sence du poeme, Mallarmé fait un travail de simplification, qui investit consciemment
la dimension visuelle du texte créant de fait une surface d’équivalence poétique dont
les deux registres sont acteurs®. Peter Behrens, dans son identité graphique pour AEG
utilise la méme méthode d’épure graphique et d’'unification des registres scripturaux
et iconiques*. Ces deux pratiques agissent sur un méme plan mais a différents niveaux:
tous deux ceuvrent sur la dimension symbolique de I'image en tant que signe abrévia-
teur a des fins différentes.

Jacques Ranciére parle du modernisme comme une pleine acceptation
de la bidimensionnalité de la surface, qu’il lie au plat de la page, de l'affiche et de la
tapisserie. La pureté anti-représentative que le modernisme défend vient en vérité d'une
association entre les arts dits purs et les arts appliqués, dans le processus dynamique
qui lie 'un a I'autre sur une méme interface, ce qui donne d’emblée une signification

politique a cette abstraction:

Avec le triomphe de la page romanesque sur la scéne théatrale, I'entrelacement égalitaire
des images et des signes sur la surface picturale ou typographique, la promotion de I'art des
artisans au grand art et la prétention nouvelle de mettre de I’art dans le décor de toute vie,

c’est un découpage ordonné de I'expérience sensible qui chavire.*

La mort de l'auteur et la perte du sujet ne serait-ils pas alors des symptémes de cette
distribution qui s’établit avec 'impression ? Au-dela de l'originalité de la création,
ce sont plutot ses procédés qui définissent les rapports au sein du livre. Peter Behrens
et Mallarmé se font alors plus proches qu’il n’y parait : 'usage de la forme comme sym-
bole a deux faces, met en place une surface d’équivalence des choses, des mots, et des

formes, dont les roles s’intervertissent au gré des acteurs qui les investissent.

A travers I'étude des couvertures, de leurs marques énonciatives et des portraits, tracés
et empreintes de 'auteur, ce qui surgit est la dimension matérielle de la littérature et son
indissociabilité : 1a chaine de production du livre matérialisée dans l'objet et soulevée
par la théorie de I'énonciation éditoriale révéle la nécessaire co-existence des différents
acteurs et surtout la prégnance de la figure de 'écrivain, qui unit ces diverses figures.

La dépossession de 'auteur postulée au départ est niée par la mise en
scene de son autorité par la suite : la figure de 'auteur a donc un réle performatif par sa
fonction de sceau légitimant. Cette performativité se fait par empreinte, par 'associa-
tion du texte et de 'image sur le plat de la page. La littérarité ainsi investie dans l'objet
livre devient une surface d’appropriation pour les acteurs de '’économie visuelle du
livre, grace a 'investissement de la part visuelle de la littérature par Laurence Sterne.

Ce seuil de passage d’auctorialité défini par la dimension technique de
l'impression met en place une circulation de I'énonciation, et donc une intertextualité.

45 Ranciére Jacques, Le destin des images, la fabrique, 2003, Paris, p. 110.
46 ibid. p.111.
47 Ranciére Jacques, Le partage du sensible, La fabrique éditions, 2000, Paris, p. 21.
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Vie et Opinions de Tristram Shandy est une ceuvre qui pose un régime d’intertextualité
aussi bien au niveau de la rhétorique littéraire, car synthétisant toute la littérature
d’une époque et la menant de fait a une transformation*, qu’au niveau formel, car les
interventions telles que les lignes et les pages noires et marbrées sont la pour rempla-
cer du discours écrit : le régime de la narration passe donc d'un systéme de signes a un
autre, qui cohabitent®. La polyphonie énonciative est alors définie et articulée selon
ce schéme. L'énonciation passe d’'un acteur de la littérature a un acteur formel a partir
du moment ou le systéme de signes passe a 'image.

Le rapport au corps de Pauteur met en évidence la prégnance de la sym-
bolique du faire manuel et I'autorité de 'inscription du corps dans le livre : en quoi la
surface bidimensionnelle d’impression pose-t-elle les conditions du passage d’aucto-
rialité ? Dans quelle mesure 'association du nom et du portrait du designer graphique
peut-elle faire office de sceau figurant 'appartenance et l'auctorialité de cet acteur
secondaire de la chaine de production?

48 Samoyault Tiphaine, Lintertextualité : miroir de la littérature, Nathan Université, 2001, Paris, p. 14.
49 ibid. p.10.
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1

Il LIEUX DU FAIRE ET LIEUX DE UETRE DU DESIGNER GRAPHIQUE

Je me propose ici d’étudier le rapport entre la nature du travail d’actualisation formelle
du texte du designer graphique a travers la couverture et I'inscription de son nom dans
l'espace institué lui étant réservé. Cette partie a pour objectif de révéler les contraintes
instituées par les héritages professionnels du design graphique et celles de 'économie
dans laquelle il s’inscrit. Ces contraintes, qui dépendent de lieux spécifiques et normés,
permettront de comprendre comment se mettent en place les différentes facettes de
l'auctorialité du designer graphique par rapport aux contraintes composites de I'édition
et de ses acteurs et en quoi les procédés servant a la construction de la figure d’auteur

s’appliquent a 'auctorialité du designer graphique.

1 le design graphique, entre circulation et technique

L'herméneutique de I'ceuvre bien qu’établie et nécessaire a sa compréhension, tant
dans la lecture individuelle du texe que dans son interprétation publique (telle que
peut en faire le design graphique), se trouve néanmoins confrontée a des contraintes
économiques, sociales et techniques. Ces contraintes sont le cadre d’inscription de
l'auctorialité du designer graphique, assurant alors son cadre épistémologique : le design
graphique, comme pratique dépendante d’'un énoncé premier, ne peut étre auctorial

que grice aux contraintes extérieures qui le définissent.

a ledesign graphique comme travail de (re)production

Le design graphique est un travail de variation autour des formes : au niveau édito-
rial, cela est d’autant plus évident que sont disponibles une grande variété d’éditions
du méme texte, chacune avec ses spécificités et ses discours propres®. Comment ces
variations et fixations éventuelles s'’expriment-elles et comment se construisent-elles
au niveau formel?

J’ai établi dans un premier temps que Vie et Opinions de Tristram Shandy
avait un statut de monument, construit par des principes régulateurs ainsi que par un
langage visuel qui devient ainsi un code. Il y a donc une nécessaire association de I'idée
de monument avec une représentation, qui devient des lors un symbole®. L'ceuvre litté-
raire dans ses variations éditoriales se montre comme une variété de figures-souvenirs®:
objet investi d'un héritage historique qui se matérialise sous des formes diverses et se
voit actualisé en fonction de temps spécifiques, qu'il reflétera comme cristallisation.
En effet, Jan Assmann présente les figures souvenirs comme caractérisées par trois
rapports: le rapport concret au temps et a I'espace ('événementialisation de I'édition

ou dans notre cas, de la réédition), le rapport concret a un groupe (sa diffusion dans

50 Souchier Emmanuél, « Formes et pouvoir de I’énonciation éditoriale >, in Communication &
Langages, n° 154, 2007.

51 Assmann Jan, La mémoire culturelle,Aubier, 2010, Paris, p.34.

52 ibid.
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un groupe partageant le méme héritage culturel et étant apte a reconnaitre les codes
visuels mis en place) et la reconstructivité comme processus autonome®. Le tout refléte
le principe de circulation des textes au sein de I'’économie éditoriale ; je m’arréterai
cependant sur le dernier point, qui m’intéresse plus particuliérement dans le cadre de
mon questionnement.

La figure-souvenir se matérialise dans un espace et s’actualise dans un
temps particulier, qui reconstruisent a chaque fois la mémoire du texte. Le designer
graphique se trouve dans cet enjeu-la. Son travail se situe dans une double dynamique,
qui est de servir le texte, et de le publiciser, donc de le mettre en circulation. Ce travail
ceuvre alors pour le collectif et pour sa mémoire. Le design graphique s’inscrit alors dans
ce que Jacques Ranciére appelle un partage du sensible, dans une visibilité esthétique
dans un espace commun®. Les figures-souvenirs organisent 'expérience du présent
et de I'avenir en reconstruisant le passé* : en proposant une expérience esthétique par-
tagée, le designer graphique est acteur d’'un faire commun.

Sil'on s'appuie sur ce postulat, 'auctorialité du designer graphique se fait
dans l'actualisation du texte, dans la proposition d'un regard neuf sur un héritage qui
se doit d’étre toujours présent. La variation peut alors étre considérée comme facteur
et déterminant d’auctorialité dans le design graphique : elle dépend de I'investissement
possible des potentialités créatrices d'un medium, ici freinée par la rotation rapide de
I'industrie, qui implique nécessairement un marché de I'attendu’; vision de la culture
selon Deleuze. La variation est donc la propension a se détacher du pouvoir de domes-
tication d’'une technique et des codes qui en découlent.

Or, la variabilité éditoriale doit aussi étre considérée a I'’échelle de la mai-
son d’édition : les facteurs déterminant l'auctorialité du designer graphique doivent
aussi se trouver dans la variation au sein de la méme unité de sens qu’est la collection.
La condition de possibilité de I'auctorialité serait donc la liberté accordée au designer
graphique dans une méme charte, c’est-a-dire la part d’individuation de l'objet par
rapport a un ensemble dans lequel il s’inscrit. Cela implique donc une sortie de la
répétition d'un méme principe formel, et une prise d’initiative par rapport au geste.
La mémoie culturelle, livre référent de ce mémoire, me dira alors que le texte implique
la sortie de la continuité rituelle de 'oeuvre (qui met en place un principe de répétition
cyclique), brisant dés lors le principe de répétition. Plus chaque livre est individualisé,
plus l'auctorialité y sera forte.

1l est notable que la maison d’édition qui présente le moins de variations
dans sa charte graphique est Tristram : son principe s’articule autour de trois inva-
riants, dont la marge de variation est faible [[& ¥ :

1 lacouverture est une image en pleine page;

2 le titre, adoptant toujours les mémes codes typographiques, est aligné sur
la gauche : sa marge de variabilité est dans sa disposition verticale;

3 le format reste le méme.

53 op. cit. p.35.
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Les variations principales se font alors au niveau des coloris : malgré la liberté acordée
alimage, ce sont souvent des portraits qui reviennent sur les couvertures, trés cer-
tainement grace au pouvoir économique du portrait de 'auteur. Il s’agit d'une charte
facile a manier, reconnaissable, qu’il est facile de s’approprier (rappelons que les livres
de Tristram sont composés par les éditeurs eux-mémes). Lauctorialité graphique y est
donc faible.

Les éditions du Club francais du livre et Visual Editions sont au contraire
dans une grande variabilité formelle : le Club du Livre n’a pour seuls invariants que le
dos (qui se stabilise au bout de quelques publications) et le format (dépendant des col-
lections) [[& ]. Aucun visuel de couvertures ne se ressemble ou ne laisse esquisser une
charte spécifique, si ce n’est 'importance de I'investissement plastique de la couverture,
que ce soit de maniere graphique ou typographique, qui donne un ton particulier a la
maison d’édition sans toutefois établir des régles strictes. Lunicité de l'objet provient
donc autant du tampon apposé dans le colophon que de sa forme matérielle, qui a une
vraie originalité et qui est de fait une surprise pour le souscripteur a chaque fois qu’il
recoit un exemplaire.

Visual Editions n’a aussi que les invariants du dos (deux bandes blanches
horizontale et verticale sur fond coloré/imagé) et du format [fig. 3]. Malgré I'apparente
unicité que les photos disponibles sur Internet induisent par leur mise en scéne (tou-
jours le méme cadrage, et le méme principe de présentation), les livres présentent tout
de méme une individualité conséquente, d’autant plus que la réalisation de chacun
d’entre eux est donnée a un studio de design graphique différent. Chaque livre est
considéré comme un objet particulier a traiter de maniére spécifique dans ces deux
derniers cas. Lévénementialisation de I'édition tente de se détacher du statut de docu-
ment pour se rapprocher du monument, par 'exceptionnalité de l'objet, qui implique
dés lors I'exceptionnalité de son créateur. Cela est mis en ceuvre a travers un principe
d’identité visuelle de la maison d’édition qui refuse le logotype, et qui propose comme
marqueur un langage visuel : en effet, la marque de la maison d’édition se fait sur les
dos des livres, dans ces espaces blancs et sur le caractere utilisé pour le titre et le nom
d’auteur, a chaque fois le méme, mais dont certaines lettres sont remplacées par des
icones. Sur le site internet, on voit une animation des lettres de Visual Editions, ot
chaque lettre se voit remplacée par un petit signe graphique : la variation s’effectue
dés lors dans l'appropriation du titre et de 'auteur, mais aussi par 'image elle-méme,
qui est le mode d’expression du designer graphique; le signe alphabétique est remplacé
par une icone. La variabilitié joue donc en faveur des acteurs du livre, qui sont alors
mis en avant.

En effet, la valeur instituée dans le classique s’institue par I'idéal d'un écart
zéro dans la séquence des reproductions du texte”. La collection Blanche de Gallimard
en est 'exemple le plus flagrant : 1a forme dans laquelle arrive le texte lui donne d’emblée
un prestige et ne varie absolument pas dans les codes établis. Moins la forme du texte

57 Assmann Jan, La mémoire culturelle, Aubier, 2010, Paris, p. 95.
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fig. 4 Corpus de couvertures de la collection souple de Tristram.
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fig. 5 Corpus de couvertures des éditions du Club du Livre francais.

fig. 68 Corpus de couvertures de Visual Editions.
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variera, plus il gagnera en valeur symbolique, car les codes établis mettent en avant
un seul acteur dont le travail est créatif, I'’écrivain. Dans le cas des éditions du Club de
Livre et de Visual Editions, les couvertures et les maquettes ont une telle différence
de traitement qu’elles obligent a individualiser le livre de la collection et de la maison
d’édition, et 'ceuvre et 'auteur en tant qu’entités intellectuelles de classement et de
recoupement de texte de leur présence visuelle. Cette individualisation permet dés lors
l'auctorialité de certains acteurs dans la mesure ot la logique d’association ne réside pas
dans la forme, mais dans le nom de l'ceuvre et le nom d’auteur. La force contraignante
de la collection Blanche de Gallimard réside dans ses codes formels; ici, la logique est
inverse, car I'enjeu ne réside pas dans la mise en place d’'une valeur littéraire, mais
celle d’'une qualité plastique. Autant la logique littéraire de sacralisation des auteurs
s’institue par une photographie d’un état immuable (d'ou I'état de monument, qui se voit
conservé et restauré, pour le garder au plus proche d'un temps T, niant son inscription
dans un temps en mouvement), autant la valorisation du design s’établit sous la forme

d’une bobine cinématographique : la variante y est considérée comme une richesse.

I 1 b lacouverture, espace de déterminations culturelles

La couverture du livre joue un réle primordial dans cette dynamique : présence et sym-
bole du livre, elle est sa part immédiatement visible. Néanmoins, elle est aussi la part
du livre la plus représentative de son double statut d’'objet culturel et de marchandise;
la couverture a donc non seulement un role de présentation d'une ceuvre, mais elle sert
aussi la visibilité commerciale de l'objet et les profits de la maison d’édition. Toutes ces
différentes postures se voient a travers le traitement visuel de la couverture : espace de
visibilité du livre, en plus d’avoir une fonction informative, elle a pour vocation d’iden-
tifier le livre et la maison d’édition par des codes visuels. Elle s’inscrit donc comme la
partie la plus représentative de la production rotative propre a I'édition contemporaine
tout en étant I'espace du livre le plus sensible aux problématiques d’attentes du marché.

Le nouvel agencement des informations sur la couverture suite a sa mise
en place rend aussi compte d'une nouvelle répartition des taches au sein de l'objet : les
informations que nous retrouvons aujourd’hui en couverture étaient jusqu’alors pré-
sentes dans le colophon et écrites par le copiste, qui s’est donc vu exclu de la chaine
de production au profit des prétendants a 'autorité sur le texte®. C'est dans ce méme
mouvement que le nom d’auteur s’est vu affiché, car il avait lui aussi une incidence
commerciale*. Cette migration d’'informations se justifie par le fait que le livre devait
se vendre par lui-méme : avec la fin du colportage, la dimension commerciale devait
étre assumée par l'objet®.

Le graphiste Massin considérait la couverture comme un «scandale
visuel », c’est-a-dire un procédé éditorial qui permet de faire passer pour littéraires et
artistiques des produits manufacturés en masse®. Quels sont donc les procédés de ce

58 Canfora Luciano, Le copiste comme auteur, Anacharsis, 2012, Toulouse, p. 30.
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scandale ? La force et la violence du terme m’ameéne a une conception de la couverture
comme affiche du livre, dans la puissance visuelle qu’elle se doit de déployer afin de

se démarquer dans des espaces de distribution qu’ils soient numériques ou physiques.

Alors que les éditions contemporaines mettent en ceuvres des procédés de visibilité
afin de se placer au milieu d’autres objets par leur ligne éditoriale, le Club du Livre
échappe a cette logique. Les éditions du Club francais du livre ont tres vite mis en place
un systéme de souscription ; ce systéme permettait alors de créer des livres avec
un fonds économique déja présent. L'investissement ne venait pas de 'entreprise mais
du lecteur qui s’engageait pour un an de livres en douze mensualités en fonction des
collections choisies. Loriginalité formelle du livre ne se déployait pas a 'échelle d'un
livre dans un espace au milieu d’autres éditeurs, mais dans une logique plus étendue,
faisant de l'originalité formelle leur ligne éditoriale. Cette édition n’étant pas diffusé
en librairie mais par abonnement, donc par correspondance, les enjeux de visibilité
du livre dans un espace communicationnel comme la vitrine n’entrent pas en jeu:
la couverture ne comporte aucun discours, si ce n’est le nom de l'ceuvre, mis en
avant sur une couverture en cuir en lettres dorées. La couverture, par ses matériaux
est luxueuse: le cuir est un matériau noble, peu utilisé aujourd’hui pour le livre.
Cela réfere a un ancien temps ot les reliures étaient faites en cuir a des fins de conserva-
tion. L'objet s’inscrit donc matériellement dans ’héritage historique du livre, il connote
I'ancienneté. Néanmoins, le caractére utilisé sur la couverture va a I’encontre de ce
rapport la: méme s’il est de couleur dorée (qui contribue au c6té luxueux), ses capitales
sans empattements contemporaines, le caractere étroit, font penser a la typographie
moderniste des années 1950 qui s’est beaucoup développée en Suisse, et qui préone une
certaine rigueur et simplicité. Ce caractére raméne donc l'ceuvre dans le présent ('édi-
tion datant de 1965), tout en lui donnant une prestance autoritaire de par la « sévérité »
du traitement typographique.

Petit a petit, au fur et 8 mesure que 'on manipule l'objet, d’autres infor-
mations viennent compléter le titre de I'ceuvre : sur le dos vient se rajouter la mention
Sterne, surplombant le nom de l'ceuvre et ainsi la posant en tant que propriété de 'auteur.
La quatriéme de couverture est d’autant plus intéressante qu’elle tronque une partie
du nom de l'ceuvre : ne reste que Vie et Opinions de Tristram, alors qu'un espace blanc
surplombe le tout. Cette cloture du livre qu'est la quatriéme de couverture devient alors
ouverture, par le hors-champ : la fin du livre ne signifie pas sa fin en tant que telle, elle
ouvre le champ des possibilités a un ailleurs, I’histoire lue n’étant pas alors cantonnée
a l'espace de l'objet, mais vivant avec le lecteur, qui une fois sorti du livre, en est habité.
Cet accent mis sur le lecteur se retrouve dans le colophon, en apogée du schéma narratif
mis en place. L'accent est d’'abord mis sur le livre, ce volume, cet ouvrage étant le sujet
de la phrase. Nous avons alors un retour sur I'objet que nous tenons entre les mains, un

rappel de sa matérialité par un discours sur l'objet et non sur l'ceuvre. Cet objet s’incrit
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dans une collection, rappelant ainsi son mode de distribution, dont l'attrait était aussi
d’avoir des livres a collectionner au sens propre du terme, ce qui met en avant une fois
de plus les particularités formelles et graphiques que la collection prone (et dont I'indi-
vidualité est encore renforcée par le tampon numérotant I'exemplaire). La mention
du nom du graphiste arrive en troiséme position, dans le schéma objet » collection »
graphiste. Viennent ensuite les mentions typographiques, les particularités d'impres-
sion, et dans un autre paragraphe, celles de diffusion. La logique énonciative est donc
de partir du plus proche, l'objet que le lecteur tient entre ses mains, pour arriver au
groupe, au tirage dans son entier, de I'unicité du livre a ses multiples copies, créant
ainsi non seulement une collection d'objets mais aussi une communauté de lecteurs.
Ainsi, 'objet porte les marques de sa finalité, celle d’étre lu et approprié par d’autres.

J'avais établi que dans les éditions du Club francais du livre, le méta-
discours de la maison d’édition sur l'ceuvre en elle-méme est mis de c6té au profit de
la forme. La ligne éditoriale du Club du Livre étant de proposer des «classiques » de
la littérature, le lecteur n’a pas a se poser la question de la 1égitimité de 'auteur dans
sa bibliothéque : il s’agit d'une donnée de fait, d'ot1 'absence de synopsis sur la quatriéme
de couverture. Mais il faut nuancer et aller plus loin que le simple postulat d’appropria-
tion pour se pencher sur les formes en elles-mémes.

Sil'on regarde quelques exemples de couvertures, je remarque que le gra-
phisme n'est pas uniquement dans une expérimentation «libre » autour du livre, mais
qu’il sert véritablement 'ceuvre en elle-méme, et prend la charge que le méta-discours
a abandonné. Pierre Faucheux, un des graphistes emblématiques de la maison d’édition
disait que le livre était un espace psychologique, qui pour étre réussi devra étre le miroir
fidele, scrupuleux de la pensée de I'auteur, de la signification de son ceuvre, de son époque
peut-&tre aussi®®. Lexemple le plus flagrant est peut-étre celui des Essais de Montaigne,
dont la couverture reprend les ornementations et la typographie de la premiére édi-
tion de 1588, en prenant soin de garder la bavure de 'impression au plomb, le tremblé
dii a I'usure des poincons, ces détails donnant a la fois une indication historique par
la connotation évidente des lettres, mais aussi en mettant en avant un fac-similé sur
la couverture, c’est-a-dire I'espace censé représenter le livre. Tout en pronant 'inven-
tivité formelle et I'événementialisation de chacune de ses parutions, le Club du Livre
présente des éditions dont la particularité est basée sur la mise en avant des spécificités
propres a chaque ouvrage dans l'esthétique graphique.

Ces couvertures sont toutes tres fortes: est-il pertinent alors d’aborder
la puissance visuelle propre a la simplicité ? On retrouve ici le paradigme établi par
Raymond Leewy, ajoutant au fonctionnalisme la simplicité comme facteur décisif de
I’équation esthétique. En effet, quelle est la forme adéquate a la fonction d’un livre?
Le fonctionnalisme dans le design d’objet avait des enjeux techniques bien plus
importants du fait que la machinerie de la fonction était souvent trés complexe, et ne

servait pas la forme ou du moins sa résolution esthétique. Dans le cadre de 'édition,

62 Ducas Sylvie, « Le paratexte éditorial des livres primés: auteur canonisé ou livre labellisé 2 >, in op.
cit.,p. 144.

57



les couvertures sont souvent une affaire de genre littéraire, donc de codes instituants et
institués : tout comme nous différencions tout de suite un magazine pulp d’'un journal
tel que Le Monde, la littérature établit des codes spécifiques qui parfois sont remis en
question, comme c’est le cas ici. Ainsi est résumée la ligne de conduite de 'esthétique
industrielle selon Raymond Leewy, qui est dans 'écart relatif d'une forme d’avant-garde
inédite par rapport a une norme acceptée (dans l'optique du risque variable couru par le
fabricant s’il adopte une forme trop novatrice)®. Le design doit donc s’inscrire dans une
norme trés spécifique liée a 'habitude des formes (les typographes ne réinventent pas
l'alphabet). Les cadres instituants des formes éditoriales jouent ainsi dans ce registre,
en tant que transmetteurs de non-contemporanéité : 'auctorialité se définit ainsi dans
I'impératif d’inscription dans une tradition publique tout en actualisant les formes
établies. Cet impératif dans le domaine textuel peut se comprendre par une prégnance
de mémoire cultuelle :le passage a une culture de I'écrit, implique de par la diversité des
écrits qu’ils adoptent, des formes établies, pour que ’héritage puisse se ransmettre.
On a donc une cohabitation sur deux temps, dans un héritage toujours présent et dans
une contemporanéité toujours renouvelée®. Le souvenir des formes se fait donc dans

le souci de leur acceptation en tant que souvenir culturel.

Cette prégnance historique qui met le design dans un entre-deux se voit aussi dans
l'usage de codes et d’images archaiques: dans le cas de I'édition Tristram, la tenue du
livre (trés souple) ainsi que la couverture, composée dans un caractére sans empatte-
ment contemporain, et qui use des procédés de collage et de superposition graphiques
propres aux logiciels informatisés ceuvrent a une contemporanéité du livre. Attardons-
nous tout de méme sur 'usage du collage. La gravure dont sont reprises les figures en
couverture est signée William Hogarth : cet artiste est celui qui avait été commandité
par Laurence Sterne pour illustrer la premieére édition de Vie et Opinions de Tristram
Shandy. Cependant, il ne s’agit pas la d'une des gravures publiées par Sterne: elle n’a
aucun lien avec 'ceuvre elle-méme si ce n’est leur auteur. Alors que Sterne tenait aux
illustrations de son ouvrage, 'éditeur choisit de rendre hommage a cet attachement de
maniére détournée (peut-étre était-ce la un probléme de droit d’auteur que de ne pou-
voir reprendre les illustrations originales). Le recours a un illustrateur emblématique
se fait pour défendre I'édition a travers une valeur instituée, ce qui inscrit d’emblée
le livre dans un héritage historique visuel. Ce collage en est un au sens ou il arrive en
rupture avec I'esthétique historique de la couverture, dont I'usage d’'un caractére sans
empattement, tout aussi bien que le fer a gauche du titre (en opposition avec les textes
centrés propres aux formes classiques de la littérature) et le couché de la couverture
jouent en faveur d’'une esthétique contemporaine.

Le livre est donc dans un entre-deux, entre la volonté de contempora-
néité et celle de légitimité, toutes deux ceuvrant sur le méme plan qui est celui de la
forme et de la mise en page. On peut retrouver cette méme dialectique dans le constat
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que le livre entier est en noir et blanc, si ce n’est la couverture, qui est une débauche
de couleurs: les gravures collées sur la couverture sont elles en noir et blanc. Lespace
est alors clairement réparti entre I'espace de l'ceuvre et celui de la communication du
livre, de son existence en tant qu'objet commercial inscrit dans '’économie éditoriale,
et son existence intellectuelle en tant qu'ceuvre littéraire, par la citation visuelle
que sont les figures de William Hogarth au milieu de I'espace marchand coloré
de la couverture.

Dans le cas de Visual Editions, nous retrouvons le titre de 'ceuvre en
lettres capitales, composé en Gill Sans, caractére emblématique anglais du début du
xx°© siécle (je me permets de relever les caractéristiques graphiques et historiques des
choix formels car comme nous avons pu le constater, les éditrices sont loin d’étre
naives quant aux choix opérés). Le titre emplit I’espace de la couverture, alors que
le nom de l'auteur au bas de la page est bien plus minime et se retrouve au méme niveau
énonciatif que I'écrivain qui introduit le livre, ici Will Self. L'accent est donc mis sur
l'ceuvre au profit de I'auteur, dont le statut d’écrivain n’est plus inscrit dans une hié-
rarchie auteur/introducteur ou méme classique/contemporain pop. Ainsi, la sobriété
de la couverture dépourvue de mention de la maison d’édition mais montrant unique-
ment les informations référant a 'eeuvre méme (titre, auteur, introducteur) représente
visuellement la libre-circulation d'une ceuvre a partir du moment ou elle est publiée.
Lesthétique vectorielle de la ligne réappropriée de Laurence Sterne est représentative
de cette dimension bi-temporelle, sans la rupture impliquée par le collage : les deux

temps co-existent dans un méme signe.

Le design graphique se fait alors porteur d'un impératif d’actualisation, en une résis-
tance a I'achévement du monde de I'industrie dans la société de consommation®. Pierre-
Damien Huyghe, dans ses essais sur le design, défend I'actualisation des objets: en
écho, I'actualisation et '’événementialisation éditoriale a travers de nouvelles formes
d’objets permet alors 'aménagement de choix dans une économie de la production qui
a tendance a se systématiser®. Toutefois, pour remettre ce questionnement dans une
perspective contemporaine, il me semble important de questionner la permanence des
formes a travers le collage dans ces objets au mode de production mécanisé. Le choix
du designer graphique de proposer un portrait de 'auteur, tout comme 'utilisation
d’un caractére typographique quasi-contemporain de 'écriture de 'ceuvre sont des
matériaux qui contribuent a la non-contemporanéité des objets, non pas dans leur
référence historique, mais par la reproduction d'images archaiques.

L'impératif d’actualisation des formes s’articule dans I'image a la trans-
mission de codes culturels, expliquant la survivance de non-contemporanéité. Les
collages présents sur la couverture de I'édition Tristram et 'usage du tracé de Sterne sur
la couverture de Visual Editions montrent cette association entre technique contempo-

raine et images passées. Dans la perspective du questionnement initial de ce mémoire,
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la technique ne peut alors pas étre le facteur d’authenticité du design graphique, tou-
jours a cheval entre des codes établis et une technique nouvelle, 'authenticité de
la technique ne s’instituant qu'avec son dépassement® : travailler dans l'articulation
de ces deux temps, c’est renoncer a la valorisation qui vient avec le dépassement d'une
technique concurrentielle (comme ce fut le cas entre la photographie et la peinture,
ou la photographie et 'image numérique).

L'innovation et le devenir authentique d'une technique, et a plus forte
raison, d’'un objet tel que le livre, est dans son détournement des modalités établies
de la consommation ou des usages. C’est donc le moment d’une veritable nouveauté qui
s’établit, qui est pourtant second par rapport a la véritable apparition de la technique,
dans une sortie de I'infra-ordinarité de la fonction établie d’un objet. En effet, les seules
fois ot le livre est devenu une véritable nouveauté, c’est quand l'art se 'est approprié.
Le premier livre véritablement considéré comme une ceuvre d’art, Twenty-six Gasoline
Stations d’Ed Ruscha (1963), faisait écho a un processus d’autonomisation a deux niveaux:
celui du cadre du marché de l'art, instituant de la valeur marchande aux ceuvres d’art
et gouvernant donc la production des ceuvres par leur exposition dans les galeries,
et celui de la valeur symbolique accordée a 'ceuvre d’art, a son aura. Les photographies
de station-essence, qui dans I'espace de la galerie se voyaient toujours déja fétichisées,
trouvent dans le livre leur moyen d’expression, qui représente une rupture radicale
de présentation de I'ceuvre d’art alors que l'objet livre est un des mediums culturels
les plus anciens. Cette transformation a été guidée par une association entre deux
techniques de reproduction différentes®®.

La valeur auctoriale du visuel dans le livre dépendrait donc d'un devenir
artistique de l'objet, qu’il serait temps de questionner par rapport aux processus mis en
lumiére auparavant : le designer graphique s’il ceuvre dans les cadres définis par une
culture et une économie de production, s’il travaille pour, ne peut cependant y trouver
lauctorialité sans 'augmenter d’'un dernier élément qui est sa propre propension a une

poétique visuelle, qui serait dés lors le reflet d'une éthique professionnelle.

c I'éthique du designer

Au vu des problématiques dégagées, articulant la mémoire collective et I'espace public,
on peut se demander dans quelle mesure le designer graphique peut avoir une éthique
professionnelle. Cela passe en partie par le régime visuel dans lequel nous nous trouvons
aujourd’hui, qui est celui de 'image numérique : les possibilités techniques permettent
de créer des images réalistes sans référentiel, des simulacres. Les dispositifs techniques
aptes a créer ce genre de simulation sont d'une complexité effrayante et ne sont plus
du tout régis par une main qui trace. Ce type d'image correspond donc a un régime

d’authenticité qui conduit a un autre type de valorisation, qui se déplace de son espace
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d’origine — l'écran — a celui de I'imprimé®. Le travail du designer graphique devient
dépendant de cette logique dés lors qu’il passe d'une interface d’utilisation numérique a
un objet imprimé. Annick Lantenois, en ayant conscience de cette dimension, propose
une vision du projet de design graphique comme volonté morale™: cette posture implique
de porter une attention particuliére aux pratiques individuelles et collectives, quelles
soient d'usage, de détournement ou d’appropriation, dues aux évolutions techniques

et d’échapper ainsi a la violence de 'esthétisation du monde™.

Il s’agirait de rechercher les voies par lesquelles une expérience esthétique peut naitre de la
relation a ces objets et a ces dispositifs et, par |a méme, contribuer a I’'autonomisation des

individus.™

Le design graphique est dans un processus de transformation et de transfert de conte-
nus d'un support vers un autre, ce qui le rend proche de la traduction”. Dans le cadre
de ce mémoire, ce rapprochement est particuliérement approprié car les acteurs mis
en avant de diverses maniéres dans ces éditions sont respectivement le designer gra-
phique et le traducteur. Au dela de la problématique générale d'une morale du design
graphique, I'éthique du texte est ici a considérer sous I'angle de cet acteur dont il est fait
I'éloge dans I'édition Tristram. En effet, les pratiques d’interprétation avaient créé une
caste particuliére d'individus, dont la taiche définissait leur processus de différenciation
sociale : historiquement, cette différenciation mettait les exégetes dans une autono-
mie politique, économique, juridique. Aujourd’hui, cela peut étre transposé dans la
dimension individuelle du travail créatif, qui méne a travailler en tant qu'indépendant.

Les problématiques liées a I'étude de la traduction se rapprochent des
difficultés a établir une critique du graphisme : diversité des objets traduits (aussi bien
des guides d’instruction techniques que de la littérature), un écart historique entre
la théorie et la pratique (qui implique un regard rétrospectif sur des pratiques n’étant
pas considérées comme telles a 'époque mais qui de maniére anachronique ont des
résonnances actuelles), qui ne correspondent pas non plus a 'apparition du traducteur
comme métier ; d’'autre part, il est aussi difficile d’asseoir une légitimité disciplinaire
alors que les problémes traités le sont déja par d’autres disciplines (la littérature et la
linguistique, par exemple).

Méme si le travail du traducteur montre un autre seuil de complexité que
celui du designer, autant dans I'investissement temporel que dans la nature méme du
travail, la légitimation de la profession se fait a travers la problématique du méme, la
traduction subissant le reproche constant de ne pas étre l'original™. La conception de

Walter Benjamin des textes traduits comme ceuvrant a une langue pure, universelle,
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range la traduction du coté de la forme”™, étant une variation face a une unité de sens
qui fonctionne par elle-méme. Le designer graphique ainsi que le traducteur ceuvrent
dans la matérialité intrinséque du langage et sont alors des agents de variation et de
polysémie. Tradutore traditore, le copiste se fait taper sur les doigts ; I'iconoclasme propre
aux instances littéraires pourrait étre prolongé a une méfiance du formel, ce quelles
considérent comme superflu, de la chair sur un squelette auto-suffisant, comme le
montre la croyance de Benjamin en une langue universelle. Autant 'ceuvre n’est pas
adressée au lecteur, autant la traduction, au contraire, est toujours dans un objectif
de diffusion, un devoir de diffusion : elle est dés lors I'unique raison possible de dire la
méme chose. En ce sens, la traduction est liée au design, dans leurs différenciations
respectives par rapport a l'art (la visée détermine leur statut). La traduction est un
processus inscrit dans le temps, qui sert a actualiser les textes, a les réinscrire dans
I’évolution des langues, afin qu’ils soient toujours compréhensibles et ne deviennent
pas obsolétes’”. S'inscrivant dans le méme processus économique et communicationnel
de diffusion et de circulation des textes, la traduction et le design graphique partagent

leurs impératifs et leurs fonctions formelles:

La vie de I'original atteint en elles son déploiement le plus tardif, le plus large, car sans

cesse renouvelé.”

Le déploiement tardif de I'ceuvre fait référence a la pratique de traduction comme
pratique a posteriori. La traduction vient apres l'ceuvre, dans un rapport unilatéral,
ne signifiant rien pour l'original, mais néanmoins nécessaire a sa survie, alors que
loriginal devient le lieu de vie de la forme de la traduction. Ces pratiques présup-
posent alors la primauté exposée auparavant comme condition méme d’existence.
Le traducteur est celui qui n'a pas la main : il n’est pas le premier a jouer, a lancer les dés.
Il ne peut que suivre le geste premier, 'action originale qui définit son action person-
nelle qui vient dans un temps postérieur. La formulation des éditions Tristram quant
au travail critique de leur traducteur, toujours de premiére main, est donc un geste
puissant dans la reconnaissance qui est faite de cet acteur.

L'éthique du traducteur peut aider a définir une éthique du designer gra-
phique. La position du traducteur vis-a-vis de 'ceuvre originale est difficile : bien que
l'existence de l'original dépende du travail de traduction qui y est associé, pour assurer
la sacralité du texte par sa diffusion au plus grand nombre, la traduction est considé-
rée comme une perte. Saménager un espace de liberté devient alors complexe, car
la traduction se retrouve toujours dans un rapport de fidélité fondamental. D’autre part,
les libertés sont considérées comme une manipulation pure et simple de 'ceuvre au
profit de la propre poétique de traducteur (ce qu'on pourrait reprocher dans le champ

du design graphique de I'instrumentalisation du commanditaire).
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Je vois que les critéres d’évaluation d’Antoine Berman pour une critique
de la traduction sont I'éthique et la poétique’. Dans quelle mesure ces criteres sont-ils
transposables au design graphique ? Le graphisme dit d’auteur peut étre vu d'un mau-
vais ceil. La poétique du traducteur se fait dans le vouloir faire ceuvre : je nuancerais
en disant que tout est dans le vouloir et non dans le faire. La tension du design graphique,
dont les objets sont des documents, vers le monument, se retrouve dans cette poétique
limitée. La limite ici n’est pas tant celle de 'auteur, de l'original, mais plutét celle
de la commande : autant la traduction est un travail formel spécialisé reconnu,
le design graphique se voit dicté des intentions. La commande peut étre remise en
question, discutée : c’est 'éthique, qui implique certes le respect, mais aussi la remise en
cause de la commande. Si traduire n'est pas I'anéantissement du traducteur au service
de la lettre, le graphisme n’est pas 'effacement du designer dans le mot d’ordre,
se détachant ainsi de la typographie servant le texte et sa lisibilité”.

L'éthique et la poétique du design graphique sont en fait définis par les
marges de manceuvre que laissent les rapports commerciaux dans lesquels il s’ins-
crit. Les marges de manceuvres sont alors les marges de l'ceuvre : celles du livre, dont
la fonctionnalité et 'ergonomie s’agencent dans ces espaces et les espaces rituels,
en somme, la ot 'ceuvre ne se trouve pas. Finalement, tel le scribe fautif de la variation
des textes, c’est dans la polysémie visuelle que le designer graphique peut trouver son
auctorialité au sein du systeme éditorial de production, a travers la poétique qu’il réussit
a mettre en place qu’il peut exprimer son individualité. Cela m’ameéne a questionner
la dimension artistique du design graphique, et les héritages qui font de lui un champ
complexe, dont I'action reléve de 'art mais s’inscrit dans des cadres culturels, sociaux
et industriels ; non pas a la recherche d’'une éventuelle origine, mais dans l'exploration
de différents champs qui dans leurs évolutions et leurs mouvements ont pu laisser

une trace sur les dynamiques énonciatives du design graphique.

2 Pauteur médiateur: la poiétique de I'intermédiaire

En adoptant ici un discours historique, je ne tenterai pas d’esquisser une définition
déterministe ou les différents points passés me méneraient au résultat présent.
Ce positionnement me permettra une réfléxion sur les stratégies d’individualisation et
de légitimation d’acteurs, qui ont été a leur maniére, des designers graphiques. L'histoire
du design graphique est en effet une construction en partie anachronique: alors que
la typographie est établie depuis I'invention de I'imprimerie et garde en elle 'héri-
tage de la calligraphie (elle méme aussi vieille que I'histoire de I'écriture), le design
graphique ne voit le jour quau x1x° siécle. Ses acteurs ont donc été typographes, artistes,
photographes, des acteurs qui se sont relayés en fonction des évolutions techniques;
l'existence du design graphique étant due a I'’émergence d'un nouveau mode de pro-
duction dont l'unicité est exclue. Cela fait donc de lui un champ complexe, investi
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d’influences éparses, qu’il est important d'envisager non dans son instantanéité mais
dans ses héritages.

Ou pouvons-nous faire remonter 'arbre généalogique du design gra-
phique ? Il faut dire que les branches se ramifient, que les pousses sont encore jeunes.
1l faudrait définir deux lignes, qui se sont cotoyées, frolées, retrouvées au sein d'objets
communs et inspirés 'un de I'autre. Le graphisme, dans ’héritage de 'artisanat et des
beaux-arts, serait alors un enfant batard de la double-page de titre classique, dont la
gravure sur la gauche et le titre typographié sur la droite seraient les parents. Le pli,
bien que découpant des espaces visuellement, garde la feuille entiére. La réflexion
épistémologique se fait alors nécessaire pour comprendre la posture difficile dans
laquelle le design graphique se trouve a présent, de par les directions contradictoires
qu'ont prises les lignes qui l'ont formé : I'art a su s’affranchir de sa part de servitude
alors que l'artisanat la revendique toujours. Parents alors, ou fréres ennemis? L'un
et l'autre, unis par des techniques, devenues usages pour l'un, fin pour l'autre. Cette
dualité est toutefois plus complexe que la simple opposition entre servitude et liberté :
la polarité ici évoquée est définie par des enjeux aussi bien techniques et esthétiques

que politiques, que j’évoquerai ici a travers I'étude des colophons.

I 1 a «unhomme vitquand son nom est cité»: le designer comme maitre d’ouvrage

11 s’agit d’'un proverbe égyptien®, édifiant quant a la place que 'on accorde aux diffé-
rents acteurs du livre. Chomme cité par excellence doit étre 'auteur : bien qu’étant une
construction tardive, 'auteur est ce que Foucault appelle un fondateur de discursivité,
discursivité permise par son nom, qui devient dés lors description et désignation.
Il permet l'assignation des textes a un nom propre depuis que '’économie de l’écri-
ture suppose de 'auteur qu’il attende un profit de son écrit. Le nom de 'auteur contri-
bue alors a l'auctorialité, dans la mesure ot il signe l'oeuvre comme lui appartenant,
comme en étant la source premiére®. La naissance de I'imprimerie a donc joué un role
prépondérant dans I'établissement de la fonction auteur, car la circulation des textes
et 'économie la soutenant exigeaient un auteur pour la rendre possible. La mention
du nom d’auteur sur un volume permet aussi d’assurer la domination sur cet écrit, sur
sa production et sa transmission®. La place du nom d’auteur, sur la couverture, permet
sa circulation marchande : qu'en est-il des acteurs visuels du texte, dont 'expression
permet expressément cette circulation ? Euvrant a divers niveaux du livre, la maniére
dont leur nom est amené, la rhétorique textuelle et visuelle qu'elle adopte donne des
indices sur I'’évolution historique de ces corps de métier. Le nom des intervenants
visuels et leur place dans le livre vont donc m’aider a esquisser une histoire du design
graphique, ou du moins de ses héritages.

Historiquement, le scribe ou le copiste écrivait son nom dans le colo-
phon®, en fin d'ouvrage, avec d’autres informations propres au livre tels que le titre,
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le nom de l'auteur, 'éditeur®*. Cette intervention restait néanmoins assez rare, tout en
étant le seul espace du livre ou le nom de cet acteur pouvait apparaitre. Aujourd’hui,
le colophon a majoritairement été remplacé par I'achevé d’'imprimer, mention légale
obligatoire, qui n'indique que le lieu de conception et d'impression. Toutefois, mon corpus
montre qu’il est un espace encore en usage, et qu'il est I'espace ot 'on cite le nom des
acteurs visuels du livre. Commencer par le nom de ces acteurs, c’est donc commencer
par la fin du livre : le prendre a rebours afin d’accéder directement au niveau infé-
rieur, infra-ordinaire de sa présence en tant qu'objet, s’éloigner de la naiveté du lecteur
et prendre le regard du designer graphique qui, lorsque la forme d’un livre lui plait,
ira voir directement qui en est, a son sens, auteur.

Dans le colophon du Club frangais du livre, le nom du graphiste vient
rapidement aprés la contextualisation de l'ouvrage dans sa collection [*"7¢*€ *]:
composé d’apreés les maquettes de Repessé en caractére garamond gras corps 10. D’'une
part, cet extrait dit que le travail de maquettiste a été exécuté par une autre personne
que Repessé, qui lui, a fait le gabarit du livre (ses regles de fonctionnement et les grandes
lignes de la charte visuelle): il a donc fait un travail de création que d’autres aprés lui
se sont chargés d’adapter. D’autre part, 'accent est aussi mis sur le caractére typogra-
phique utilisé : 'histoire du livre se reposant fortement sur le travail de la typographie.
La suite du colophon mentionne ensuite 'imprimeur et se finit par un tampon, afin de
figurer lauthenticité du livre que le lecteur tient entre ses mains et le rapprocher d'un
faire manuel. Elle engage donc la valeur du travail manuel, qui est symboliquement
reconnu de par l'investissement du corps et de méme, la petite quantité d’'objets ainsi
produits. Il y a donc une rupture avec le registre du livre, dont toutes les particularités
de composition technique ont été énoncées précédemment : d’'un objet industriel réalisé
a la presse typographique, on se retrouve devant un régime beaucoup plus humain,
qui rend l'objet virtuellement plus proche, car passé d'une main (imprimante) a une
autre (celle du lecteur). La trace ainsi laissée est beaucoup plus chargée de la figure du
médiateur que le reste du livre ot les procédés de reproduction lissent les interventions
et marques multiples au méme niveau. Le tampon donne aussi au livre une valeur
d’unicité : la numérotation du livre en tirage limité investit I'objet d'une préciosité
qui le place du coté du livre d’artiste, ayant acquis une valeur de par sa rareté, dans
la particularité de son mode de diffusion.

On revient ici vers une conception artisanale de l'objet et du travail
investi dans le livre. Cette édition du Club francais du livre a été imprimée en 1965,
alors que les livres commencaient déja a étre des objets consommables et jetables,
dont la fabrication n’était plus régie par des soucis de conservation : c’est I'avéne-
ment du livre de poche aux couvertures souples et aux reliures a la colle®. Le soin de
l'objet livre devient alors une adresse d’individu a individu : dans le colophon,
l'accent est d’abord mis sur le livre, ce volume, cet ouvrage étant le sujet de la phrase.

Nous avons alors un retour sur l'objet que nous tenons entre les mains, un rappel
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de sa matérialité par un discours sur l'objet et non sur 'ceuvre. Cet objet s’incrit dans
une collection, rappelant ainsi son mode de distribution, dont l'attrait était aussi
d’avoir des livres a collectionner au sens propre du terme, ce qui met en avant une fois
de plus les particularités formelles et graphiques que la collection préne. La logique
énonciative est donc de partir du plus proche, l'objet que le lecteur tient entre ses mains,
pour arriver au groupe, au tirage dans son entier, de I'unicité du livre a ses multiples
copies, créant ainsi non seulement une collection d’'objets mais aussi une communauté
de lecteurs. Ainsi, 'objet porte les marques de sa finalité, celle d’étre lu et approprié
par d’autres.

Le nom du graphiste se trouve a 'endroit de la marque d’authenticité
du livre: cela fait de lui le garant des particularités formelles du livre qui lui donnent
sa valeur. En effet, historiquement le monogramme ou le poin¢on corporatif dont les
produits artisanaux étaient estampillés garantissait la qualité du produit et enga-
geait la responsabilité du maitre d'ouvrage®. Symboliquement, ce tampon a donc la
méme fonction que le sceau auctorial vu précédemment, sauf qu’il se fait a '’échelle
dulivre: le portrait du designer graphique est 'ensemble de la charte qu’il a établi dans
la maquette. Son nom s’associe alors aux illustrations qui ponctuent I'ensemble du livre.

La performativité de l'ensemble s’institue alors selon le schéma suivant :

NOM D’AUTEUR [ILLUSTRATIONS

TAMPON

fig. 4

Les illustrations présentes dans les premiéres pages des espaces rituels du Club francais
du livre permettent de penser la figure du designer graphique au milieu de la poly-
phonie énonciative éditoriale : une silhouette se voyant en transparence, Janus qui
d’une part est illustration d’une fiction et en méme temps portrait de son dessinateur,
balancement matérialisé par la main tournant la page.

Le colophon, considéré comme un espace de signature, peut alors aider
a comprendre les dynamiques troubles entre artisanat et art, et les valeurs qu'on
accorde a chacun d’entre eux. La signature a en effet participé a 'émergence de la figure
de l'artiste, premieére pierre (xvi° siecle) du paradigme biographique romantique
au méme titre que les biographies d’artistes de Giorgio Vasari. Elle témoigne donc
de I’élévation sociale de I'artiste et de 'institution des dits Beaux-Arts¥. Jusqu’au xvir°
siécle, la différence entre artisan et artistes n’existait pas: les méthodes de travail
de chacun étaient des techniques®. On voit que 'étymologie méme réunit ces deux
pendants:

86 Guichard Charlotte, «La signature dans le tableau aux xvii® et xvii® siécles: identités, réputations et
marché de I'art », in Sociétés & Représentations n°25, 2008/1, Publications de la Sorbonne, Paris.

87 op.cit.

88 Ingold Tim, Une bréve histoire des lignes, éditions Zones Sensibles, 2011, Bruxelles, p.166.
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Techné : « qui concerne un art » dér. de « art manuel »

artem/ars : « activité qui tend a la création »*°

C’est le développement de 'industrie qui a entrainé la division du travail, catégorisant
ainsi les savoirs-faire en deux catégories : celle des créatifs (les fonctions intelligentes,
imaginatives, créatives) et celle des exécutants (les taches répétitives, techniques
et physiques). L'art est donc devenu création alors que I'artisanat, plus proche de la tech-
nologie, s’est fait répétition puis reproduction, une fois approprié par les machines®.
Quelle différence établir entre le chef d’ceuvre du compagnonnage (la piece destinée
a asseoir la légitimité et la capacité de 'artisan) et I'ceuvre d’art ? La définition que

propose Tim Ingold peut éclairer en partie cette question.

Seraient qualifiés d’ceuvre d’art les objets ou les actions qui échappent aux déterminations

du systéme technologique et qui expriment le génie de son créateur.”

Définition tres orientée, sil'on en juge par le terme de « génie », et encore treés imprégnée
de la conception romantique allemande de ce qu'est un artiste, c’est-a-dire un génie
créateur. L'oeuvre et 'auteur étaient dans un rapport d'interdépendance : le paradigme
biographique étant prégnant, l'originalité de l'ceuvre s’expliquait par la vie de 'auteur.
La mythologie auctoriale ainsi mise en place ne se fait alors que dans la valeur d'origi-
nalité de l'objet (la sortie de la détermination I'impliquant) et de son créateur (un génie
ne peut 'étre que parce qu’il est exceptionnel). Néanmoins, la premiére partie de cette
citation est a approfondir : est-il possible que cette part d’'auteur puisse travailler dans
lesdites déterminations du systéme technologique que nous venons de voir?

Cette question s’est vue soulevée depuis les ready-made de Marcel
Duchamp, qui tout en travaillant pleinement dans ce systeme 1'a détourné, impo-
sant depuis un nouveau paradigme de I’'art, maintes fois interprété ; en dévoilant
la construction de la valeur de 'art par le geste artistique, Duchamp a remis en ques-
tion le paradigme précédent. L'art est art par décision et institution par les autori-
tés compétentes. Aujourd’hui, des artistes tels que Jeff Koons ou Damien Hirst ne
produisent plus eux-mémes leurs ceuvres d’art, mais font appel a des artisans et a toute
une chaine de production pour réaliser leurs ceuvres, dont ils viennent avec I'«idée ».
Lintellectualisation de I'art qui en découle n’est pas un phénomeéne contemporain :
la cosa mentale de Leonard de Vinci n’était pas tant une formule propre a la psychologie
de l'art qu'une ambition de reconnaissance supérieure a celle accordée aux « ouvriers
spécialisés ». Ainsi, la maquette «déroulée » par d’autres que le graphiste Repessé
s’inscrit dans cette logique de geste ou d’idée initatrice.

Le nom d’auteur, dans l'attribution en peinture pose les mémes problé-
matiques que 'auctorialité en littérature : elle pose la question du nom, et de sa valeur
économique et symbolique dans un espace artistique. Selon une notion quasi-juridique

89 ibid.

90 ibid.

91 op.cit.

92 Debray Régis, Vie et mort de I'image, Gallimard, 1995, Paris, p.167.
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de l'auteur, est auteur celui qui a produit une ceuvre d’art ou un monument. Sont alors
évincés les documents : a priori, par la mise en forme d'objets infra-ordinaires, le desi-
gner graphique ne peut prétendre a la monumentalité de I'artiste et de fait du grand
homme. Je nuancerai donc a présent l'auctorialité recherchée du designer en « posture »
d’auteur, qui n’implique donc pas la construction communicationnelle faite auteur,

mais I'établit comme modéle et visée.

2 b [I'exacerbation de I'individualité: discours et poiétique

Outre la dimension technique et d’authentification du colophon, ce dernier peut devenir
un lieu d’expression a part entiére : les scribes ne s'amusaient-ils pas a laisser des signes
de leur subjectivité a I'intérieur des textes qu’ils recopiaient, a la fin de la rédaction
du texte?

Le colophon de Visual Editions a déja été abordé dans la mesure ou les
éditrices se positionnent du coté des designers graphiques. La partie accordée au sudio

de création ayant réalisé le livre retiendra ici plus particulierement mon attention.

2010 © DESIGN, APFEL (A PRACTICE FOR EVERYDAY LIFE)

Tristram Shandy is rich with wonderful, surprising even, visual and typographic ‘experi-
ments’. The visual elements in this edition highlight and occasionallly exaggerate what
Laurence Sterne intended when he first wrote Shandy. We like to think that the designers at
APFEL put Laurence Sterne’s jackets and went on for a little walk with it.

[ Tristram Shandy est riche en merveilleuses et méme surprenantes « expérimentations »
visuelles et typographiques. Les éléments visuels dans cette édition mettent en lumiére et
parfois exagérent les intentions de Laurence Sterne lors de I'écriture de Shandy. Nous
aimons nous imaginer les designers d’APFEL partis pour une petite promenade avec la

veste de Laurence Sterne. ]

Le design graphique est ici introduit par le génie de Laurence Sterne, accentuant
de ce fait son role auctorial dans la forme du livre ; les verbes utilisés par la suite pour
qualifier les actions des designers graphiques, exagérer et surligner sont des actions
secondes par rapport a une action pré-établie. La deuxiéme partie de la phrase est plus
ambigiie car elle suppose une connaissance des intentions de 'auteur : cette formula-
tion maladroite sert donc a justifier une interprétation prenant des libertés vis-a-vis
d’un texte, n’hésitant pas a changer le discours qu’il propose. C’est de cette maniére de
faire cavaliere que rend compte la métaphore du designer portant la veste de 'auteur
et partant se promener avec: la légéreté de 'image rend compte d'une légéreté et d’'une
liberté d’action, permise par la maison d’édition qui se porte garante (we like to think est

un idiomatisme dont la tournure prend une connotation maternelle).
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La corporéité de 'auteur est reprise ici par la mention de la veste portée
par les designers, dimension fétiche du vétement porté par 'auteur sacralisé. Se des-
sine alors une conception du designer graphique comme ceuvrant masqué, le masque
étant celui de I'écrivain qui justifie tous ses (mé)faits. Dans les espaces rituels du Club
francais du livre, on voit un personnage annongcant le titre du livre [*""**¢ **]. Ce per-
sonnage est une silhouette : une figure a incarner, un masque possible pour celui qui
s’efface et qui choisit une ombre comme moyen d’expression. Partons un moment sur
cette métaphore, qui n’est peut-étre pas si anecdotique. La ligne dont il s’agit est une des
lignes tracées par Laurence Sterne afin de figurer le schéma narratif de Vie et Opinions de
Tristram Shandy, les ellipses et digressions représentées par des courbes faisant dévier
la ligne de sa forme droite. Elle est reprise ici dans la forme exacte de celle de la pre-
miére édition du livre ; elle est donc tracée par Laurence Sterne méme. Lentrée en scéne
du graphiste se fait par cette silhouette sappropriant ainsi le tracé de Sterne.

La mise en page du colophon de Visual Editions applique parfaitement
I’hypotheése évoquée précédemment : le colophon et la ligne chronologique des édi-
tions créée par le studio de design graphique se mélangent sur la méme double-page,
passant au milieu de la section réservée au studio, montrant ainsi qui en est 'auteur.
Il est particulierement intéressant de noter que, cette ligne partant du O de The Life
and Opinions of Tristram Shandy, I'autorité et la performativité de 'association du nom et
de I'image est aussi liée au titre présent sur la couverture, et se voit donc doublée d’'une
origine auctoriale littéraire. On peut alors supposer que la représentation de 'auctorialité
fonctionne par association entre le texte et 'image, qui donne un effet de signature.
Effectivement, la signature et le portrait sont nés a la méme époque, et ont donc une
méme origine quant a 'authentification®. Dans une perspective artistique, la signature
permet de changer une image en ceuvre d’art, d'ou I'usage répété de la signature par

certains artistes, afin de donner de la valeur a leur production®.

Cette logique peut se retrouver a différents niveaux dans 'édition. Apres avoir suivi
une ligne temporelle de variations éditoriales d'une méme ceuvre, j'aimerais la faire
croiser un corpus dont la logique de constitution est celle d'une unité éditoriale.
Je me dois alors de faire un pas de coté par rapport a mon corpus initial et pendrai donc
trois exemples de colophon des éditions cent pages® qui permettent d’éclairer particu-
liéerement la question de l'auctorialité, d’autant plus que les livres pris pour exemple
font partie du champ de la littérature. Ce croisement que jespere fécond a pour but
de montrer des cas extrémes d’appropriation, afin de dégager ce qui peut faire signature
dans le cas du design graphique éditorial.

Ces trois colophons respectivement issus de Red le Démon par Gilbert
Sorrentino [****¢*"], Vie des formes/Eloge de la main d’'Henri Focillon [**"*¢ *?*] et de Mort

[annexe 5.2

de ma grand-mere par Marcel Proust ] montrent une compléte appropriation

93 Jeay Claude, «Pour une histoire de la signature : Du sceau a la signature, histoire des signes de
validation en France (xi1®-xvi® siécle) », Labyrinthe [En ligne], 7| 2000, Actualité de la recherche (n°7),
mis en ligne le 20 avril 2005, consulté le 3 juin 2015. URL : http://labyrinthe.revues.org /739

94 Guichard Charlotte, « La signature dans le tableau aux xvi® et xvii® siécles : identités, réputations et
marché de I'art », in Sociétés & Représentations n°25, 2008/1, Publications de la Sorbonne, Paris.

95 orthographe correcte: le nom de ces éditions ne prend pas de capitale.

69



de l'espace a diverses fins. Au vu de la mise en page des livres, des procédés origi-
naux ont été mis en place en tant qu'éléments de poétique visuelle venant contribuer
a l'ceuvre par le péritexte éditorial. Le colophon prend différentes formes: le premier
présente un discours sur 'historicité du caractere utilisé pour la page de titre ; le second,
un jeu humoristique doublé d’une sorte de monogramme ; enfin, un hommage, duquel
le designer graphique se retire pour laisser place aux morts. A travers ces marques, c’est
une expérience du sensible qui est proposée au lecteur ; la poiétique va ici un pas plus
loin que les exemples que j’ai pu étudier dans mon corpus shandéen, qui explicitaient
par le texte la forme du livre.

La dimension auctoriale se fait alors par une liberté donnée au lecteur,
celle de faire le pont entre I'ceuvre et son péritexte éditorial. La dimension inachevée
de tout texte est ici mise en scéne et acquiert une dimension allographique, car ne fai-
sant pas directement référence au texte publié. Dans 'ouvrage Leuvre ouverte, Umberto
Eco introduit ce nouveau paradigme de l'art, faisant écho a la mort de l'auteur structu-

raliste, qui est de laisser le lecteur/spectateur co-consruire le texte :

[...] toute ceuvre traditionnelle exige de son interpréte une réponse personnelle et créatrice:

il ne peut la comprendre sans la réinventer avec I'auteur®.

C’est cette posture que l'on voit adoptée ici par « SpMillot », alias de Philippe Millot,
le designer graphique en charge de I'identité visuelle des éditions cent pages. Le déca-
lage propose a la fois une grande liberté d’interprétation, une profusion d’informations
et un ailleurs : c’est un discours s’inscrivant dans les codes du livre, tout en étant dans
un référentiel différent. Il y a donc plus qu'une polyphonie énonciative, il y a la un
montage énonciatif dont I'espace de réflexion est le livre.

La mise en ceuvre de ce montage se fait a travers l'association dans le
colophon du texte et de 'image, et de la non-explicitation du rapport de 'un a l'autre;
I'illustration non légendée pose une ambiguité qui doit étre franchie par le lecteur,
qui peut alors s'imaginer une fiction en fonction des indices donnés. Ce rapport peut
se faire avec plus ou moins d’incongruité : le colophon de Red le Démon propose une
histoire du caractere typographique utilisé dans le livre, lien cependant non-résolu
par rapport a I'ceuvre associée, si ce n’est son origine américaine. Le colophon se finit
par le lieu de conception du livre, a Rome, le parcours du livre et de son metteur en
forme s’accordant ainsi au parcours du caractere : les images elles, viennent ponctuer
I’histoire tout en restant énigmatiques : une signature (celle de Thomas Jefferson)
et une piéce de monnaie, cette derniére étant la plus difficile a déchiffrer dans la mesure
ot elle suppose une connaissance de ce quest le palladianisme.

Ce montage, en impliquant le lecteur dans sa résolution met en place
un désordre informatif qui contribue a une incertitude et a un déploiement des pro-
babilités d'informations®. Cette incertitude n’est pas liée a un chaos formel, mais a la

96 Eco Umberto, «La poétique de I'ceuvre ouverte » in L'ceuvre ouverte, éditions du Seuil, Paris, 1965, p.118.
97 op. cit. p. 105.
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liberté du choix de 'auteur du message®® : c’est le propre de ce qu'Umberto Eco appelle
Pouverture d’'une ceuvre. Par information, jentends ici son sens communicationnel,
cest-a-dire 'exhaustivité relative des probabilités par rapport a un énoncé donné, déta-
chant de fait 'information de son sens en tant que signification unique d’'un message.
Cette ouverture investit le lecteur dans la mesure o, par I'incertitude des énoncés
et des associations, par 'absence de légendes aux images, elle le pousse a compléter
de lui-méme le message proposé (qu'’il soit littéraire ou visuel, les colophons ci-pré-
sents impliquant les deux). Eco applique ce fonctionnement a l'ceuvre d’art contempo-
raine, dans les partitions donnant de la liberté a I'interprétant, a la peinture abstraite :
il propose aussi de cette maniére une déconstruction du structuralisme et de ses pos-
tulats de mort de 'auteur a travers 'apparition simultanée de ce type d'ceuvres d’art et
l'acception culturelle d’'un inachévement ontologique des ceuvres par leurs continuelles
interprétations. Le mode auctorial qui pourrait donc sier au designer graphique se trouve
dans cette absence de l'auteur, par la charge qu'’il laisse au lecteur. Le suicide orches-
tré des auteurs contemporains, amorcé dans les années 1960, méne donc aujourd’hui
al'investissement de cette place vide laissée par 'auteur, que voulait résoudre Foucault :
une fois ce type d'ceuvres établies, 'oeuvre et 'écriture n'ont plus lieu de séjour comme

fonctions remplissant ce vide, car il devient alors une adresse aux intermédiaires.

Pour conclure ce deuxiéme temps, je pense pouvoir dire que 1'écart proposé entre
la commande et l'objet est ce qui fait office de portrait et de figure d’auteur dans
le design graphique. La sortie de la pure fonctionnalité informative est en un sens
ce qui permet un discours poétique, par le texte et I'image, sans que cette relation
ne soit proprement explicitée par une fonction d’ancrage et une fonction relais sémio-
tiques évidentes. Cette sortie de I'information permet autant un discours auctorial
qu’'une légitimité a cette auctorialité, car le discours ne prétend ainsi aucunement
a une valeur littéraire, scientifique, ou quelconque type de discours que 'on trouve
généralement dans le péritexte éditorial. Par I'absence de valeur informative s’inscri-
vant dans les codes éditoriaux, et de par la place dédiée au designer graphique dans
lequel s’expose ce discours, les colophons proposent un type d’énoncé autonome.
Sil'on sort des espaces ritualisés et instituées par 'histoire du livre, ce genre de discours
est cependant plus rare : 'ouverture est dédiée au texte de l'ceuvre, le paratexte étant
dans un souci de fonctionnalité. Cependant et comme nous l'avons vu, les interventions
graphiques de Laurence Sterne ouvrent un seuil auctorial par I'irruption de 'image
dans la narration. Si la possibilité de I'auctorialité se fait par I'association du texte
et de 'image du designer graphique comme nous avons pu le voir dans les colophons,
il faut a présent voir dans quelle mesure la signature du designer peut se retrouver

a l'intérieur méme du texte de 'écrivain.

98 op. cit. p.85.
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Il ENTRE MAIN ET MASQUE: LEFFACEMENT DE LAUTEUR

Introduction

1

Depuis le début de mon exposé, je me suis efforcée d’avoir une approche qui va du plus
général au particulier ; de la couverture et espaces rituels, jarrive a présent au texte
littéraire et plus particuliérement aux signes graphiques ponctuels présents dans
la narration et a leur traitement visuel. En effet, le travail de design graphique n’est pas
le méme sur la couverture et sur les signes shandéens, dans la mesure ou les espaces
différent et les signes présents a 'intérieur du texte n'ont pas le méme statut. Du fait
de leur présence dans l'espace de I'ceuvre, ces objets peuvent étre alors considérés comme
«oceuvres d’art » car investis de la monumentalité de 'oeuvre littéraire.

Je m’efforcerai dans un premier temps de mettre a jour les processus
de fixation et de variation des formes a travers les postulats établis précédemment,
d’abord, en étudiant la nature particuliere de ces objets graphiques en tant quénon-
cés scripto-iconiques que je considérerai comme des images dialectiques ; ensuite,
en observant la fixité que leur impose le rectangle d’empagement et les libertés que
le designer graphique peut prendre a I'intérieur de ce cadre. Dans un second temps,
je m’attarderai sur la question de la citation comme pratique auctoriale, en étudiant
les emprunts visuels a I'ceuvre hors de I'espace du texte, d’abord par son rapport a la
signature de l'auteur, ensuite par I'appropriation de la ligne et enfin par une vision
de la mise en page comme mise en scéne.

Le but de cette ultime partie de mon mémoire est d’étudier les bordures
de l'auctorialité du designer graphique a travers des objets appartenant a une ceuvre
canonisée. Cela me permettra de mettre en évidence les rapports a 'autorité énonciative

avec laquelle interagit obligatoirement le designer graphique dans n'importe quel travail.

1 delafixation a la variation: vie des formes

a del'image au texte, I'image dialectique

J’ai choisi de me concentrer sur différents objets graphiques au sein de Tristram Shandy
a cause de leur valeur d’'image : en effet, c’est I'intégration de 'image au sein de la nar-
ration qui a motivé son choix en tant que corpus et qui en fait aussi un référent dans
le domaine du design graphique. J’ai pour cela mis de c6té la part de la lettre (malgré
l'usage innovant et inventif de la ponctuation chez Sterne) pour me concentrer sur
la page noire, la page marbrée, les lignes schématisant la narration et la ligne illustrant
le moulinet de canne du caporal Trim.

Ces objets faisant partie de la narration au méme titre que le texte, il est
important de les contextualiser au sein du livre. L'apparition de la page noire est pré-

cédée par 'exposé de la vie du prétre Yorick (faisant directement référence au bouffon
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dont Hamlet retrouve les ossements dans I'ceuvre de Shakespeare), dont les malheurs
sont souvent arrivés par une trop grande propension de ce dernier a ’humour et au jeu
de mot. Le passage de texte précédant 'apparition de la page noire, qui met en scéne

la lamentation des passants devant la tombe de Yorick, est le suivant :

Hélas! pauvre Yorick!

Dix fois le jour, le spectre de Yorick a la consolation d’entendre lire son inscription funéraire
avec une variété de tons plaintifs qui exprime assez la compassion et I’estime qu’on lui voue
unanimement; — le sentier qui traverse le cimetiere passant prés de sa tombe, — il n’est pas
un voyageur qui, se promenant par |13, ne s’arréte un instant poury jeter un regard, — et ne

laisse échapper dans un soupir en reprenant sa marche:

Hélas! pauvre Yorick!

Vie et Opinions de Tristram Shandy, Laurence Sterne, éditions Tristram, vol. i, chap. xi, p. 60.

La page marbrée, quant a elle, clot un chapitre et représente matériellement et visuel-
lement le livre que Stene se propose d’écrire : un entrelacs de formes bigarrées. Elle est

introduite de cette maniére:

Lisez, lisez, lisez, lisez, mon ignorant lecteur, lisez ou par la science du grand saint Parali-
pomeéne, vous feriez mieux, je vous le dis a I’'avance, de jeter ce livre aussitét, car sans
beaucoup de lecture (par quoi j'entends, Votre Excellence le sait bien, beaucoup de science)
vous serez aussi incapable de pénétrer le sens moral des marbrures couvrant la page
ci-aprés (embléme jaspé de mon ceuvre) que le monde le fut, malgré toute sa sagacité,

de discerner les opinions et vérités encore mystiguement cachées sous le voile de

ma page noire.

Vie et Opinions de Tristram Shandy, Laurence Sterne, éditions Tristram, vol. i1, chap. xxxvi, p. 340.

Les pages noire et marbrée de Tristram Shandy sont emblématiques. Cette rupture
nous met face a une page d’ou le signifiant est exclu : la page noire ne renvoie a aucun
code établi, que ce soit dans le livre ou dans 'écriture ou le langage, c’est une abstrac-
tion sans trait ni texte®. Car dans le texte, il n'est jamais fait mention explicitement
de ce que signifie cette page noire: elle peut avoir une valeur illustrative (le marbre
de la tombe de Yorick), mais dans ce cas, pourquoi détacher 'inscription typographique
de sa surface d'inscription ? Elle peut avoir une valeur symbolique (le noir comme deuil),
fonctionnelle (marquer le passage d'un chapitre au suivant)... La encore, 'interprétation

regne et c’est ce qui permet la liberté d’appropriation.

99 Coron Antoine, Vingt siécles de poémes figurés, éditions Le mot et le reste, 2005, Marseille, p. 59.
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Les lignes sont tout aussi emblématiques que les pages et de par leur dimension figura-
tive, peuvent étre considérées comme emblémes au sens premier, c’est-a-dire comme
des représentations symbolique de Tristram Shandy. Je joins ces deux interventions
graphiques différentes car dans leur forme, elles sont de méme nature, bien qu’en soi,
je devrais tout de méme les distinguer car contrairement aux pages noire et marbrée
qui se font écho, ces lignes ne font pas 'objet du méme processus de représentation.

Les lignes tracant les détours narratifs du narrateur sont de 'ordre de
la schématisation, de la pensée visuelle au sens ot elles représentent graphiquement
quelque chose d’abstrait : au début d'un chapitre, Tristram Shandy fait une pause dans
sa narration pour revenir sur les livres précédents et faire un point sur sa pratique
d’écriture et sur les chemins qu'’il a suivis, qui s’averent étre tortueux (comme l'illustrent
les lignes tracées). Le but ultime de Tristram Shandy sera donc d’atteindre a la ligne
droite, elle aussi représentée.

La ligne du caporal est d’'un autre ordre. Elle apparait alors que l'oncle
de Tristram, Toby, s'appréte a rendre visite a une dame qu’il courtise, accompagné sur
le chemin de son ami le caporal Trim : la conversation des deux personnages s’oriente
vers les malentendus qui peuvent surgir lors de la séduction d'une femme. Trim raconte
alors I’histoire malheureuse de son cousin, qui finit emprisonné pour un malentendu
dans une mésaventure amoureuse : il conclue son histoire alors par un moulinet de

sa canne (la ligne en question) et de I'exclamation :

— Tant qu’un homme est libre!
Avec un millier de ses syllogismes les plus subtils, mon pére n’en aurait pu dire davantage
en faveur du célibat.

Vie et Opinions de Tristram Shandy, Laurence Sterne, éditions Tristram, vol. ix, chap.iv, p. 840.

1l s’agit d'une illustration, d'un relevé, d'un report d’'un geste fictionnel, une ligne
tracée en l'air, la restitution graphique de ce que 'on pourrait appeler une chorégraphie,
cest-a-dire la manipulation d’'un objet et son déplacement dans I'espace. En partant
de ce fait, la ligne transcende la notion d’illustration, dans le sens qu’elle a acquise
dans le domaine éditorial : elle est une médiation d'un événement de la narration par
lauteur, qui choisit une autre forme que celle de I'écriture, impliquant par son report

au sein du livre, une transformation médiatique.

Loin de vouloir discerner dans ces images un sens particulier, symbolique, unique,
alors que le texte prone les jeux de la polysémie de la langue, j'aimerais faire un paral-
lele entre le voile de la page noire et le voile de I'image dialectique, comme proposé par
Walter Benjamin. Lorsque Benjamin parle du théatre de Brecht, et qu’il parle de I'image
dialectique, il dit qu’elle se fait par interruptions de I’action, & coups, chocs : qu’est-ce que

I'irruption en plein milieu de la narration d'une page intégralement noircie, un mono-
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lithe sombre qui vient s’inscrire dans le cadre du rectangle dempagement, la ot peu
de temps auparavant, 'on pouvait encore lire le texte, c’est-a-dire cette suite de signes
déchiffrables que l'on appelle écriture ? La rupture de mode sémiotique entre le texte
et 'image dans le livre par l'irruption de stimuli graphiques n’est-elle pas de cet ordre ?
Le lecteur ne s’attend pas a cet événement, terme que j’ai longtemps utilisé pour parler
de ces objets. C’est que le stupéfiant image, comme le nommait Aragon vient par surprise,
et qu’il bouleverse la linéarité du signifiant verbal ou scriptural’®. Et pourtant, ces images
font intégralement partie de la narration: elles ne sont pas illustratives dans le sens
ou elles auraient pu étre créées par un artiste expressément pour la publication
du livre ; non, elles sont introduites a 'intérieur du texte méme par Laurence Sterne
qui les a congues a des endroits trés particuliers. Elles sont ancrées dans la linéarité
du texte tout en I'ébranlant. L'hétérogénéité visuelle implique une intertextualité qui
meéne vers une dispersion du sens du fait méme du dédoublement du discours : Laurence
Sterne est I'auteur de son texte, mais il est aussi 'auteur des lignes tracées, et il ne
s’agit pas de la méme personne. Il y a donc une altérité interne a la narration méme qui
perturbe l'unité du texte'®, une variante du stade de 'écriture, de son apprentissage,
ou la projection de soi dans la graphie se voit dédoublée par I'image et brouille
Iénonciateur.

Meéme si 'auteur est dédoublé, 'objet est signé de sa main. La question est
de savoir si l'on peut faire un travail de design sur une ceuvre signée, dans sa dimension
picturale. Néanmoins, si on les considére comme éléments textuels dans leur rapport
alanarration, ces objets deviennent alors, tels le texte ou plutét son image, matériaux
a la mise en visualité. La dialectique se fait alors au niveau du dialogue entre deux
individus au sein d'un méme signe. Si je m’appuie sur la théorie de la littérature selon

Mikhail Bakhtine, je peux alors en retenir ceci:

Chaque texte présuppose un systéme de signes compréhensible pour tous (c’est-a-dire
conventionnel, valide dans les limites d’une collectivité donnée), une «langue » (fat-elle la
langue de I'art). [...] Dans le texte lui correspond tout ce qui est répété et reproduit, réité-
rable et reproductible, tout ce qui peut étre donné hors de ce texte (le donné). Mais simulta-
nément chaque texte (en tant qu’énoncé) représente quelque chose d’unique, individuel et
de non-réitérable, et 1a est tout son sens (son intention, ce pourquoi il a été créé). C’est la
partie de I’énoncé qui a un rapport a la vérité, a la justesse, au bien, au beau, a I’histoire. Par
rapport a cet aspect, tout ce qui est réitérable et reproductible s’avére étre matiére et

moyen."?

Le texte, dans sa ponctualité éditoriale, devient matiére et moyen pour le design gra-
phique. Dans cette perspective, et selon la théorie de 'énonciation éditoriale, jaime-
rais considérer Vie et Opinions de Tristram Shandy comme matiére a son tour : matiére
a faire un livre, et moyen pour des acteurs de s’exprimer, a travers non seulement

100 Bougnoux Daniel, Limage entre le spectre et la trace, INA Editions, 2014, Bry-sur-Marne, p. 55.
101 Samoyault Tiphaine, Lintertextualité : mémoire de la littérature, coll. 128, Nathan Université, 2001,
Paris, p. 49.

102 Todorov Tzvetan, Mikhail Bakhtine. Le Principe dialogique, éditions du Seuil, 1981, Paris, p.106.
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le travail autour de l'objet mais aussi celui autour du texte. Sa réappropriation en fait
donc un objet multiple, a étudier non pas sous I'angle de I'ceuvre unique, mais de I'ceuvre
instrumentalisée.

L'hypotheése que je défends ici est celle d'une auctorialité postérieure du
designer graphique, dans la mesure ot le travail de design ne viendrait toujours quapres
une pratique premiere. Sa primauté irait a 'encontre méme du principe constituant du
design graphique qui est de mettre en forme et de donner a voir des objets que le design
graphique n’a pas produit : le design graphique repose toujours sur autre chose que
lui-méme, il est des ces pratiques dérivées qui reposent sur une antériorité nécessaire
a sa pratique. Le réitérable et le reproductible de I'ceuvre d’art étant son champ d’action,
le designer graphique opére sur une surfance mouvante, en constant renouvellement.
Le design graphique considérerait alors toute ceuvre littéraire comme ouverte, en ce
quelle peut étre interprétée de différentes fagons, accomplissant I'ceuvre en mouvement

quand il en assume la médiation'®.

b des objets révélateurs des espaces institués: fixation des formes

Nous avons vu que le texte classique établissait des normes de canonisation formelle
par fixation. Sur la couverture, cela s’établissait par la non-variation au sein d’'une
méme collection ; ici, 'espace du texte fonctionne comme agent d'encadrement a travers
un lissage formel ainsi que de transposition de valeurs symboliques. La page noire,
dans les éditions du Club francais du livre et Tristram, devient donc un élément tex-
tuel, comme une unité sémantique a traiter au méme niveau qu’'un mot, qu'une phrase.

Dans l'édition du Club du Livre, la page noire s’inscrit dans les limites
précises du rectangle d’empagement [**"**® *']. Dans la narration, cette page figure
le marbre de la tombe de Yorick ; mais ici, a I'intérieur du livre, ce n’est pas tant le noir
qui saute aux yeux que les marges qui I'entourent, c’est-a-dire son espace de définition
et d’inscription, un index, en tant qu’élément instituant et définissant un ensemble
paradigmatique. La page noire reste dans le domaine de l'ceuvre littéraire et ne dépasse
pas dans l'espace de '’énonciation éditoriale, ici figuré par ces marges qui 'enserrent.
Le contraste entre le noir de 'impression et le blanc de la page, entre ces deux espaces
d’appartenance est encore accentué par le fait que la pagination méme disparait sur
cette page vierge de toute inscription signifiante, dans une pureté dichotomique. Il est
important de préciser que I'impression en couleur est réservée dans cet ouvrage aux
interventions de I'éditeur ou du graphiste, dans ce qui est espaces rituels du livre et
séquencage des différents tomes de 'ouvrage. Imprimé noir sur blanc, cette expression
en dit peut-étre plus qu'il n’y parait, au vu de cette hiérarchie qui s’établit du texte qui
fait autorité (celui de 'écrivain) par rapport a celui des médiateurs (qui est le discours
fonctionnel du livre). Historiquement, cet a priori se retrouve d’ailleurs dans l'affiche
et la loi établissant l'interdiction d'imprimer des affiches en noir sur blanc car étant

103 Eco Umberto, L'ceuvre ouverte, éditions du Seuil, 1965, Paris, p.17.
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réservées a I'Etat : le noir et blanc est donc investi par 'autorité laique supréme et dépend
donc du pouvoir, fait que nous retrouvons ici dans l'autorité supréme du texte de 'auteur.

De plus, le verso seul de la page est imprimé de cette maniére. Certes,
une page n'est pas une feuille, mais tout I'intérét de Tristram Shandy est le jeu sur
le livre et ses formes (il faut penser la page noire en écho avec la page marbrée, qui elle,
fait directement référence aux deuxiéme et troisiéme de couverture du xviir¢, dont
la mode décorative était a la marbrure : il y a donc un jeu sur le fait de replacer un code
introductif du livre en plein milieu de ce dernier). Il y a une assimilation de la forme
matérielle a la forme narrative : parce qu’elle est de 'auteur et parce quelle est incluse
au sein de la narration, son traitement est pareil a celui du texte. Son unité en tant
qu’élément textuel empéche sa répétition, alors méme qu’elle appartient a un registre
qui est propre a l'objet et a sa matérialité, celle de la page, qui a un recto et un verso.

Chez Tristram, au contraire, la page noire est en recto-verso, ce qui montre
une véritable mise en abime du livre [*""¢*¢ *?] : I'espace qui s’ouvre n’est plus celui
de l'inscription, mais un espace tridimensionnel, voire quadridimensionnel étant
donné qu’il implique la temporalité du geste de tourner la page. Il s’agit véritable-
ment d'un passage, défini aussi par le cadre des marges, qui donne une profondeur au
livre lui-méme, comme si un autre livre existait a I'intérieur du cadre (une page noire
a l'intérieur de la page). On peut alors se souvenir de De l'autre coté du miroir oi Lewis
Carroll fait passer son héroine, Alice, dans un monde féérique par le grand miroir du
salon. Cest l'illustrateur, John Tenniel, qui propose deux illustrations en symétrie au
recto et au verso de la méme page, figurant ainsi le passage d’Alice par I'investissement
méme du lecteur dans cette traversée. Cest lui, en tournant la page, qui permet a Alice
d’enjamber le gouffre qui sépare un monde de l'autre’®*. Méme si nous ne sommes pas
dans le domaine de I'illustration, la page noire, dans cette édition, a la méme puissance,
celle demmener le lecteur dans un autre monde, par la rupture de la narration, tout en
étant intimement lié a elle par sa présence dans le rectangle dempagement.

La page marbrée de cette méme édition reprend exactement la méme
logique que la page noire. Recto-verso, page charniére, y est imprimée I'image d'une
marbrure a 'ancienne. C’est ici que la dimension de fidélité formelle au texte original
prend toute son ampleur car il n'y a aucune volonté de sortir la forme du texte hors de
son historicité (alors qu’il s’agit de 'édition la plus récente). Cette volonté de fixation
se retrouve aussi dans le traitement de la ligne. La force symbolique du tracé a cette
capacité de fixation de par la valeur accordée a la signature et au travail manuel, ces
lignes étant dans l'entre-deux exact entre l'art graphique et la marque personnelle.

Dans le cas des lignes, nous nous retrouvons face au méme traitement
dans les deux éditions qui viennent d’étre citées [*""¢*¢® ** ¢ %] : nous restons encore
dans le découpage du rectangle d’empagement ; sur mon logiciel de mise en page, je
vois les lignes de texte sous forme de barre, qui font écho a ces lignes accidentées,
comme si elles relevaient du méme registre graphique. Au niveau du traitement géné-

104 in Laventure des écritures: la page, BnF, 1999, Paris.
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ral de ces tracés, c’est comme si a partir du moment ot ils étaient entrés dans le livre,
dans un espace public médiatisé, ils étaient devenus des objets fixés. Fixés par leur
publicisation, par 'achéevement de 'ceuvre dans le sens ou 'auteur décide de la ponc-
tualité de cette éditorialisation (je ne prends pas ici en compte I'achévement de I'ceuvre
par le lecteur, qui ne se situe pas au niveau de la conception de l'objet, ce qui m’inté-
resse dans ce cas de figure), ils ne sont plus remis en question (contrairement au texte,
dont la malléabilité typographique n’est pas un probleme). Dés lors que nous entrons
dans le domaine de I'image, dépourvue de langage (qui échappe aux codes de I'écriture
dans le sens ou elle ne référe pas a un signifiant établi culturellement), la prudence
est de mise.

1l est intéressant de se pencher plus particuliérement sur le signe
présent dans I'édition Tristram : on notera une variante importante, qui avait été évin-
cée dans l'édition de 1965, qui est la mention Inv. T.S. en bas a gauche de la série de
lignes résumant le fil de la narration au cours des quatre derniers livres. Il s’agit d’'une
mention manuscrite, a la plume, supposément de Laurence Sterne. Est-ce aussi part
de la narration, et dans ce cas, s’agit-il de la signature du personnage Tristram Shandy,
qui authentifie ces graphies de ses initiales? Est-ce une mention de Laurence Sterne, qui
annotant ces esquisses, note qu'elles appartiennent a son ceuvre ? Ou est-ce une mention
a l'imprimeur afin qu’il reproduise ces lignes au sein du livre, qu’il ne les tienne pas
pour anecdotiques ? La question se pose. En tous cas, l'irruption de la signature remet
les lignes dans la perspective de documents : authentiques et signés.

Si on considére ce détail dans la dimension communicationnelle de I'objet
en question, il s’agit d'un autre procédé pour légitimer la nouvelle traduction du texte
par la forme. Bien que les reproductions soient trés fideles, la signature manuscrite,
cette infime mention de la personne se cachant derriére ces arabesques, inclut la réalité
de la personne derriére la fonction auteur. Son appréhension se fait dans le décalage
entre le texte typographié de I'ceuvre et les lettres tracées a la plume. Le registre n'est
plus celui de la littérature, il est celui de 'ceuvre d’art : le cadre défini par le blanc du
papier pris entre les blocs typographiques dessine l'espace du tableau, alors que la
signature vient s’apposer dans un des coins inférieurs. Cette composition reprend les
codes classiques de la peinture, et institue l'espace de la double page comme espace
d’exposition : « Voici le manuscrit autographe de Laurence Sterne », nous sous-entend
la signature, le discours de I'édition sur l'ceuvre publiée. Il y a une combinaison entre
laligne en tant qu’image, la signature, qui dans son image (c’est-a-dire son esthétique)
se rapporte aux lignes et les fait appartenir au méme énoncé, et qui dans sa part signi-
fiante (ce qui est écrit) énonce l'appartenance de cet énoncé a une figure d’auteur (T.S.).
Cette figure d’auteur est cependant doublée d’un auteur en tant que personne, par la part
manuscrite de tous ces éléments. On comprend mieux la reproduction des éléments

qui se fait sous les augures de cette signature.

82



Ce texte acquiert donc par sa forme une valeur de canon, dans la mesure ot il ne subit
aucune modification et qu’il est la force modalisatrice qui fixe les pages noires et mar-
brées. En effet, le doute qu'implique fondamentalement 'image est compensé par son
rapport a I'’énoncé textuel : le doute est alors conjuré par la fidélité dans la restitution
d’une forme par un médiateur second qui reprend au pied de la lettre un énoncé déja
donné'®. La liberté qu'accordait le designer graphique précédemment, et défendue par
Sterne dans ses adresses au lecteur (en I'enjoignant a essayer de percer les mystéres
se cachant sous la page marbrée et la page noire) ne s’exerce que dans une perspective
logocentrique de I'ceuvre, ne prenant pas en compte sa matérialité pourtant inhérente.

De par le mélange de discours qui s’établit dans Vie et Opinions de Tristram
Shandy, Laurence Sterne illustre parfaitement a travers son attitude catalysatrice des
pratiques artistiques, la dimension d’équivalence symbolique des formes. Au niveau
communicationnel, cela implique une littérarisation de 'image et son acception tex-
tuelle : 'énoncé est tiré vers une homogénéisation de I'information, a travers le rectangle
d’empagement, qui définit le cadre signifiant d'un ensemble d’objets disparates par
sa valeur d’index. Par sa définition, le rectangle d’empagement est une force d’auto-
rité aussi puissante que le cadre du tableau : les marges blanches marquent un espace
de transition symbolique entre le texte et sa médiation. Cet index renvoie alors
a une norme littéraire, mais aussi auctoriale : par la mesure du respect a cette norme,
on décidera de la litérarité du texte montré et de sa valeur en tant que classique'®

au sein méme du livre, lui-méme indice de littérarité.

c lapoiétique du livre: quand faire est dire

Comment alors sortir de cette homogénéisation et de cette fusion entre image et texte?
En proposant un discours sur I'image, paradigme graphique de I'exégése littéraire
s’énoncant directement a travers la forme a interpréter. L'intervention sur la forme
graphique de Sterne est en effet porteuse aussi bien d’'un discours sur le livre que d'un
discours sur l'ceuvre elle-méme.

1l est difficile d’interpréter une page noire car toute possibilité de figura-
tion en est exclue, alors que la page marbrée fait intervenir une polysémie qui permet
le jeu sur le mot. Dans 'édition du Club francais du livre, la ludicité dont parle Genette
est exploitée par un trait d’esprit, faire le lien entre le marbre utilisé pour les tombes
(écho au moment de la page noire), et le livre, souvent considéré comme architecture
[Fnnexe sty pourtant, la tridimensionalité est une fois de plus évacuée au profit de I'ins-
cription, de l'illustration, qui garde la page marbrée dans 'espace de l'ceuvre. Malgré
cela, la page marbrée, bien que montrant une interprétation de ce qu’est la marbrure
chez Sterne, s’incrit aussi dans cet aplatissement illustratif (par 'usage de la page en
tant que recto seul) qu'on a pu relever dans la page noire. Ici, le marbre est pris au
sens premier, minéral : on se trouve devant une illustration, représentant les motifs
propres a la pierre.

105 Assman Jan, La mémoire culturelle, Aubier, 2010, Paris, p. 95.
106 ibid., p.97.
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Visual Editions a quant a elle pris le parti de proposer des interprpéta-
tions des ces événements graphiques en concentrant le discours sur la fabrication
et la matérialité du livre. Son format est plus grand que les autres, et contrairement
aux deux derniers, il est imprimé sur un papier trés blanc, trés lisse, qui ne correspond
plus du tout aux codes du texte classique, mais plutot a ceux du livre d’art (ce type
de papier presque glacé étant fréquemment utilisé pour les livres de photographies,
ce qui le range dans un champ d’appartenance plus propre au livre d’artiste qu’a la lit-
térature). La part textuelle du livre est imprimée en noir et en orange fluo : 'attribution
de ces couleurs est particuliére, car en observant les éléments imprimés en orange,
on se rend compte qu’il s’agit de la part informationnelle du livre, les découpages,
la pagination, les chapitres, ainsi que tout ce qui est paratextuel, au sens des discours
d’autres acteurs (I'introduction, le colophon, etc.). Le noir apparait donc comme réservé
a l'auteur (sa biographie en fin d'ouvrage est aussi composée en noir). Mais trés vite,
on se rend compte que l'orange déborde : toute la ponctuation si particuliére de Sterne
passe a l'orange, les libertés formelles aussi, tout ce qui est du registre du graphique
dans le livre est signalé par cette couleur. On est mis face a I'évidence de ce que l'au-
teur a pris dans la part formelle de la littérature, et que le design ici s’est réapproprié.
Les discours qui étaient donc apparemment bien différenciés, se mélangent.

La page noire est dramatisée d'une maniére différente [*"*¢*¢**]. A la fin
du texte, le nom YORICK est décomposé lettre par lettre, formant une diagonale des-
cendante vers le coin extérieur droit de la page de droite. On retrouve ici encore une
dramatisation du blanc de la page, comme espace suspendu d’ot le nom chute et qui
ouvre vers la double page suivante, qui est ici, «la double page noire ». Le contraste
entre le blanc de la page et la double page qui s'ouvre, encore, réitére cette notion de
«rupture», de 'image dialectique. Le procédé utilisé est la surimpression de texte:
il s’agit en fait d'un jeu sur la notion de « gris typographique ». Pour parler de la densité
d’un caractere, on parle de couleur de texte : en surimprimant différentes pages les unes
sur les autres, on arrive a une couleur de texte trés sombre, qu'on pourrait qualifier
de noir typographique, la densité de caracteres créant méme des barres noires horizon-
tales. La page noire n’est plus un espace de passage (recto-verso), mais un brouillage,
l'ensemble de la double page étant illisible (jusqu’a la pagination). Plus encore, on change
la nature méme de 'intervention dans le livre : le noir comme multiplicité d'inscription
sur la surface de la page. On passe donc d’'un objet graphique de 'ordre de I'événement
(un seul passage d’'impression) au registre du processus: en effet il y a une simulation
de temporalités d’inscriptions démultipliées, en simulant le passage des plaques
d’impression sur la méme double page. On parlera donc moins de page noire que de
«page devenue noire ». On est donc devant un discours sur la temporalité de la produc-
tion de l'objet et sur la matérialité méme de la lettre en tant que forme encrée et ancrée

sur une plaque d’impression.
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Pour ce qui est de la page marbrée, nous revenons a un code de mise
en page plus classique, méme siI'image de la marbrure est ici encore, réinventée [**"*¢**1],
La disposition est la méme que dans I'édition Tristram : marbure en recto-verso, char-
niére entre deux chapitres, hormis le fait que la marbure est remplacée par la photo-
graphie d'un sourire. Cette soudaine irruption de la figuration dans un livre dont les
interventions de auteur sont d'ordre plus conceptuelles, dans le sens ot il s’agit de
graphismes abstraits, est étonnant, mais compréhensible dans une certaine mesure.
En 1755, la marbrure était un procédé propre a I'édition ; quel pourrait alors étre son
équivalent en 2010 ? L'impression en quadrichromie. Le grain de 'impression est
volontairement grossi sur cette photographie, afin qu’il devienne évident que le sujet
de cette page est moins le sujet de la photographie que sa technique d’impression.
La photographie, en tant que médium représentatif de 'époque contemporaine, vient
ici actualiser I'ceuvre de Laurence Sterne. Ainsi, le sourire anecdotique, en écho a la
malice de Sterne dans l'adresse au spectateur qui vient clore ce chapitre, n’est rien
de plus qu’un prétexte a parler des diverses avancées techniques qu’a connues le livre
jusqu’a présent.

On voit dans ces différents traitements, que ce soit dans la fixation ou I'interprétation
des pages et des lignes, qu’il y a un rapport conflictuel entre 'image et le texte : si I'un
se refuse a l'autre, il y a un déséquilibre qui tend a ramener I'image dans un archaisme
au service du texte. 'homogénéisation de 'ensemble texte/image en ensemble « texte »
dénote une idéologie de la pureté'”, propre a la littérature, qui reléve de l'ordre d'une
norme culturelle et non pas d'une recherche formelle conscientisée. Dans les exemples
que je viens d’exposer, lorsque la page noire et la page marbrée sont interprétées, c'est
que 'image et le texte participent alors du méme projet, chacun usant de ses moyens
propres.

Le basculement dans l'interprétation formelle dans Tristram Shandy peut
s’établir en considérant 'image sous le méme angle que le texte chez le traducteur:
I'interprétation qu'amene la méthode traductive se fait a partir d’exemples stylis-
tiques significatifs, dont la part d’invariance représentative est une sorte de conden-
sation du style de l'auteur. Mais l'ceuvre contient des parts d’aléatoire, qui échappent
a sa systématicité et a son unité, ce qui est la part de liberté qu’elle laisse a son inter-
prétant/médiateur, qu’il soit traducteur ou designer graphique.

L'image est alors le mode d’expression du designer graphique dans
sa pratique professionnelle : une fois de plus, comme dans la traduction, le discours
du design graphique ne se trouve alors pas tant dans les espaces institués que dans
la mise en forme méme de l'objet ; 'énonciation visuelle elle-méme est a interpréter'®.
Dans cet espace de texte, la position du designer graphique s’énonce en se faisant'*:
les jeux formels présents dans Tristram Shandy, qui ne sont pas de I'illustration, mais
font partie intégrante de la narration et de 'ceuvre en tant que telle, et reposant donc

107 Edeline Francis, « Le monogramme et le conflit des codes >, in Visible n°2: Syncrétismes, 2006,
Limoges, p.57.

108 Berman Antoine, Pour une critique des traductions : John Donne, Gallimard, 1995, Paris, p.83.
109 ibid. p. 75.
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2

sur la légitimité auctoriale de I’écrivain, permettent de servir un propos propre au
design graphique a travers l'ceuvre elle-méme.

Ce type d’expression différe donc du colophon dans la mesure ou elle n’est
pas une signature, mais '« ceuvre » du designer graphique elle méme. Le fait est que
son travail s’applique sur l'ceuvre signée d’'un autre. Comment considérer des lors les
interprétations et emprunts a Sterne dans une configuration auctoriale ? Dans quelle
mesure l'intervention du designer graphique peut alors étre considérée comme une
pratique auctoriale, si elle se rapproche tant de la citation?

2 lacitation comme pratique auctoriale

a linstrumentalisation de la lighe

Les lignes tracées par Laurence Sterne dans sa narration sont des objets particuliérement
représentatifs de 'auctorialité au sein de ces éditions car elles font partie des portraits
de auteur tout en étant un élément de narration. Elles sont donc particuliérement
chargées de la présence auctoriale de Sterne, ce qui les rend rarement interprétées
dans les éditions usuelles. En effet, 'autorité dont sont chargés ces signes tend a faire
considérer leur appropriation comme un véritable geste politique. Leur dimension seuil
dans le passage d’autorité auctoriale s’établit dans I'édition Visual Editions de diverses
maniéres, aussi bien dans 'appropriation que dans la citation.

Dans le cas des lignes narratives et de la ligne tracée par le caporal Trim,
on assiste a une sortie du rectangle dempagement, qui comme nous l'avons vu plus haut,
était dans les autres éditions instituant du cadre de I'ceuvre [**"¢*¢ *°], Ici au contraire,
les lignes débordent dans les marges extérieures (le pic de la troisiéme ligne), mais
surtout, elles disparaissent dans la marge intérieure, celle de la reliure, du pli. Ces
lignes redéfinissent l'espace de la double page en niant la découpe instaurée par les
blocs de texte et la reliure, essayant de créer une surface unie 1a ou le codex implique
la séquence. C’est quelque chose que nous retrouvons dans le support informatique,
ou 'espace n'est pas découpé en son centre mais est mobile au sein de 'écran (ce sont
des découpages graphiques, non pas matériels). Il y a un mélange entre les codes du
numérique et ceux du livre, qui est trés bien illustré dans la double page suivante,
ou la ligne schématisant le livre présent, s’étend sur la double page, alors que le texte
continue sur deux blocs séparés. La dimension d’actualisation du design graphique
s’exprime alors a travers la référence a une technique contemporaine de I'édition
en question, amenant donc I'ceuvre classique dans une actualité auxquels les tracés
a la plume reproduits 'empéchaient d’accéder. 1l s’agit d'un premier procédé d’ap-
propriation du designer graphique, qui pose ainsi la temporalité dans laquelle lui et
la maison d’édition se situent. La ligne droite ('idéal auquel tend le narrateur, Tristram

Shandy) dépasse elle méme du bloc de texte pour finir en hors-champ, et continuer
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sur quelques pages jusqu’a la fin du chapitre. Ces sorties récurrentes de l'espace de
l'ceuvre sont une volonté des designers de mettre en avant d’'une part, ces dessins qui
sont une des grandes excentricités de Tristram Shandy, et d’autre part, leur propre role
dans la médiation de cette ceuvre littéraire, en investissant les marges, réservées a la
fonctionnalité du livre. Le mot d’ordre Form follows function® est détourné ; car méme
si l'espace est fonctionnel, ce qui s’y passe est auctorial. Lespace de la fonctionnalité
est celui du designer graphique : c’est lui qui est censé donner une forme intellectuelle
ergonomique au livre. Insérer dans son espace les dessins de Laurence Sterne équivaut
a faire de ces dessins les siens.

Dans le traitement de la ligne du Caporal, cette appropriation est trés
nette [*"*¢%42] La ligne se dégage totalement du bloc de texte et s’étend sur trois pages:
elle commence au bas de la page 638, occupe la moitié de la page 639, et finit sur la page
640, avant de finir sa course dans la reliure. Outre le fait que I'échelle de la ligne ait été
largement augmentée, on peut aussi noter le fait qu’il y a une incidence sur son sens de
lecture. Dans sa version originale, nous avons tendance a lire la ligne de haut en bas, ce
qui implique une lecture de droite a gauche, qui va a 'encontre du systéme de lecture
occidental. Ici, nous sommes obligés de remonter le fil de cette ligne de bas en haut,
car étirée, elle est aussi légérement renversée afin d’avoir un angle moins important.
Il s’agit d’'une intervention trés forte, car méme la maniére de lire la ligne différe : elle
ne s’appréhende pas comme image dans son immeédiateté, elle est découpée en diffé-
rents temps de lecture par le fait méme qu’elle s’écrit sur trois pages; elle ne se lit pas
de droite a gauche et de haut en bas, mais de gauche a droite et de bas en haut (comme
un choix typographique d'optimisation de la lisibilité). Lévénementialité de la ligne
en tant qu'élément de texte est remise en cause et resituée dans la dimesnion spatiale
et temporelle. Le fait que la pagination du livre (qui est le seul élément informatif)
soit en haut de page dégage le bas de la page, ouvrant un espace sans limite (pas de
rectangle dempagement, les limites de l'objet étant les seules a venir freiner la ligne,
et encore, elle aussi sort de ce dernier en hors-champ). Lespace de la marge vient envahir
I'espace de la narration, du texte, donnant toute liberté a la ligne. Le fait quelle finisse
en page 640 par se surimprimer au texte est une intervention symboliquement forte,
car le retour dans l'espace de I'oeuvre ne se fait pas en tant que production de I'écri-
vain, mais en tant que production du designer graphique : ce passage symbolique par
la marge crée un changement de nature de la ligne. Le passage a un autre mode se fait
par l'ontologie méme du design graphique : non pas par 'aménagement d’'un espace
précis pour la continuation de la ligne (en créant un espace blanc) mais par la surim-

pression, par la création d'une surface d'investissement.

Cette édition est celle ou 'appropriation des lignes est la plus forte car il ne s’agit pas
ici de reproduction des formes posées originairement par Laurence Sterne. Le squelette
de laligne est gardé, mais la chair donnée par la plume est évincée : méme si ici, nous

110 « Laforme suit la fonction »; phrase de Sullivan, 1896.

91



sommes dans I'épure, on peut le considérer comme un travail plastique sur la forme
du tracé. La problématique du modelage peut nous aider a avoir une meilleure conception
du rapport a I'héritage. Didi-Huberman dans La ressemblance par contact prend 'exemple
des cranes modelés de Syrie pour parler de I'empreinte : les crines modelés des tombeaux
funéraires aprés avoir perdu la chair premiére, se voient remodelés, redessinés une fois
l'os vierge de tout surplus. L'intervention se fait sur le vestige, maniére de ressusciter,
garder 'image du défunt, de le garder dans une temporalité actuelle. Ici, les pleins et les
déliés propres a l'outil d’époque sont supprimés au profit d'une esthétique vectorielle,
contemporaine, propre aux outils informatisés avec lesquels les graphistes travaillent
aujourd’hui. La ligne se fait alors réceptacle d’'un jeu dialectique entre la référence et
son interprétation, entre 'empreinte et son relevé: épurée, elle fait survivre l'ceuvre
tout comme la traduction le permet elle aussi a sa maniére dans 'impératif qui justifie
de dire une seconde fois la méme chose. N’est-ce pas alors une maniére de donner (une
nouvelle) forme a 'absence ? Il s’agit pour moi d’une des formes concreétes et possibles
de la médiation qu'est 'écriture, qu'est 'auctorialité : le manque qu'ameéne la média-
tion, celui fondamental du rapport direct entre I'’énonciateur et le lecteur et qui est
ala base de toute communication, et a fortiori, la communication littéraire. Si comme
je I'ai démontré, I'auteur est une figure brandie et construite par divers acteurs, elle
leur sert a aménager leur espace de liberté dans cet espace d’absence véritable qui se
libére du fait de la mise en ceuvre de sa représentation, et non de sa présence. Tout
comme la «représentation » antique et médiévale dans les rites funéraires donnant
plus d’'importance au corps factice qu’a la dépouille pourrissante, le roi prend donc
uniquement forme dans son corps symbolique.

Cette stratégie d'aménagement est une stratégie de lecteur. Si le copiste
est le seul véritable lecteur du texte qui lui est dicté (car son mode d’appropriation,
la copie, en est la forme de lecture la plus compléte, la plus absolue : par I'appropriaion,
elle suscite un désir d’intervention'), le designer graphique s’inscrit dans son héritage,
dans la mesure o1, bien qu'’il ait une lecture individuelle de I'ceuvre qu’il met en page,
il la publicise. Le design graphique comme activité de lecture telle qu’énoncée par
Michel de Certeau? serait alors une lecture publique d'un texte, une performance,

car n'étant plus dés lors de l'ordre du dire mais de 'ordre du faire.

Il invente dans les textes autre chose que ce qui était leur «intention ». Il les détache de leur
origine (perdue ou accessoire). Il en combine les fragments et il crée de I'in-su dans I'espace

qu’organise leur capacité a permettre une pluralité indéfinie de significations.™

Euvrer pour la polysémie, c’est effectivement le réle du design, qui ne propose que de
la variation dans la circulation des textes, en tant qu'acteur de la mutabilité du livre.

La mise en place d'un espace lisible au profit de I'effectuation de l'oeuvre se fait par l'effec-

111 Canfora Luciano, Le copiste comme auteur, Anarchasis, Toulouse, 2015, p.15.

112 de Certeau Michel, Linvention du quotidien. 1. arts de faire, Gallimard, folio essais, 1990, Paris,
p.251.

113 ibid. p. 245
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tuation de l'ceuvre elle-méme™. Le texte devient alors arme culturelle™ pour le designer,
dans sa revendication au sein de la littérarité associée a I'institution des élites littéraires.
Le designer braconneur, selon la formule de Michel de Certeau, serait-il alors la figure
la plus a méme de représenter ces divers niveaux d’auctorialité que nous avons pu voir
a travers 'étude des ces éditions, a travers leurs divers espaces, leurs marges, leurs

cadres? N’y aurait-il pas un autre masque a arborer?

b delasignature ala citation

Le travail de design sur la ligne dans le texte littéraire pose certes le probleme d'une
auctorialité double sur un méme objet graphique : mais qu’advient-il lorsque cet objet
est approprié et déplacé de son espace d’inscription premier? La ligne devient alors
citation, mode courant d’introduction des ceuvres éditées.

Dés que l'on tourne la page de couverture de I'édition Tristram [*""¢*¢*?]
nous arrivons sur une citation de Laurence Sterne : J’ai une furieuse envie de commencer
par une pure billevesée, et je ne vais pas m’en priver. On entre dans le livre par I'ceuvre
elle-méme, par une mise en scéne d'une parole décontextualisée mais qui met en
ceuvre clairement ce quelle énonce. La deuxiéme de couverture, d'ordinaire laissée
vierge, se voit marquée d’'une billevesée sternienne, personnalisée par 'usage du pro-
nom personnel je, qui met le lecteur dans un rapport «direct » a l'auteur, en tant qu'il
suppose une interaction (le je suppose un « tu» auquel on s’adresse). Citer le livre que
l'on introduit est un procédé utilisé le plus souvent sur la quatriéme de couverture :
procédé de médiation déguisé, qui laisse I'ceuvre se présenter elle-méme, en essayant
de cacher que toute citation est découpe, prélévement sur une entité plus grande et
de fait, sélection signifiante impliquant un médiateur. De I'édition dans laquelle le texte
est le plus mis en avant, il est normal que ce soit un énoncé de 'auteur qui introduise
le livre, lui, lauteur, celui qui sait mieux que quiconque en quoi consiste son ceuvre.

Ce méme procédé introductif est utilisé dans les éditions du Club du Livre
et Visual Editions, qui mettent cependant I'emphase sur la forme du livre : dans ces
deux éditions, une des lignes narratives est reprise dans les espaces rituels de 'ceuvre,
en tant que langage graphique qui sert I'identité du livre lui-méme. Dans I'édition Club du
Livre, cette ligne apparait au bout de la canne du personnage représenté en silhouette
[*nnexe+2] : transposition du caporal Trim tragant d'un moulinet une ligne dans les airs,
le graphiste a repris 'image et représenté Tristram Shandy tracant la ligne schématisant
la narration. La ligne est donc citée en-dehors de son espace d’inscription premier en
un effet de collage : le style de la ligne reste le méme, sans chercher a s’accorder a celui
de I'illustration. Cette problématique du collage que je retrouve ici est fondamentale
dans le rapport a 'auctorialité dans le livre. Cette ligne, quand présente au sein de
la narration est complétement intégrée du fait que Laurence Sterne I'a tracée : elle n'est
pas un élément extérieur produit par un autre, ce qui empéche de la considérer comme

114 ibid. p. 247.
115 ibid. p. 248.
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un collage a proprement parler. Par ailleurs, méme s’il y a une rupture de mode sémio-
tique entre le texte et 'image, il y a un lien véritable entre les deux qui est de nature
narrative (Laurence Sterne introduit chaque élément en rapport avec des événements
de son histoire). Ce rapport est brisé lorsque la ligne est sortie de son contexte.

Le collage ici, est une forme de citation (dans le sens ou il n’y a pas
de transformation qui ferait dire autre chose a 'élément collé). On peut alors le considé-
rer sous différents points de vue : du fait de I'absence de légende par rapport au collage
en question et de sa place dans un espace introductif, on peut le considérer sous 'angle
godardien, c’est-a-dire selon une forme d’assertion d’autorité. En effet, on assiste au
méme processus de légitimation que Godard utilise dans ses Histoires du cinéma:
en faisant un travail de montage avec des fragments de films reconnus par des réa-
lisateurs emblématiques, mélangeant fiction et documentaire, s’appropriant par
le méme mouvement aussi bien la légitimité historique du documentaire que la légiti-
mité artistique des cinéastes—ne citant aucune des sources utilisées. Dans ce dispositif
visuel, le designer graphique s’approprie la légitimité littéraire de Laurence Sterne
par la citation de son tracé.

Citer est donc se mettre sous l'égide de la personne que l'on cite, mais aussi
attendre de la personne qui lit cette citation qu’elle la reconnaisse. Tout comme dans
les procédés mis en place dans les colophons de SpMillot, il s’agit d'une construction
d’un lecteur modele, en pariant sur sa connaissance de 'oeuvre a priori'*®. Par ce collage,
le designer graphique établit un jeu, il questionne le lecteur, tout en s’autorisant cette
initiative de par la présence de la main de l'auteur, mettant en ceuvre cette incertitude
dans un espace commun du livre. C’est donc a travers la parole d’'un autre, 'écrivain,
que le designer trouve sa liberté formelle. Notons que le collage dans le surréalisme,
en tant que technique artistique, remettait déja en question l'individualité de l'art,
a travers la fin de l'effet de signature, ici aussi remis en question (en effet, 'élément collé
n'est usuellement pas crédité)"”. Nous pouvons donc rapprocher ce traitement citation-
nel de I'image du style linéaire de transmission du discours d’autrui, comme établi par
Bakhtine : I'hétérogénéité des discours est sauvegardée, dans un souci d’authenticité
et d'individualité de 'auteur de I'’énoncé (ici, le graphiste ayant créé I'illustration)"®.

Chez Visual Editions, il s’agit du motif de la ligne qui est repris, de son
principe méme de ligne sinueuse a pics et courbes tortueuses [*""** *“]. Nous ne sommes
pasici dans le collage, étant donné que la ligne ne correspond a aucune des lignes que
nous pouvons trouver au sein de la narration (qui elles-méme différent des versions
originale). Il s’agit ici plutot d'une référence indirecte, qui correspondrait toujours selon
le schéma d’intertextualité de Bakhtine, a un style pictural®: les deux énonciateurs
se fondent en une entité plus individualisée et plus homogéne. Alors que dans l'exemple

précédent, il y avait une rupture entre deux régimes visuels, I'intervention se fait

116 Charaudeau Patrick, « Un modéle socio-communicationnel du discours. Entre situation de
communication et stratégies d’individuation >, in Médias et Culture. Discours, outils de communica-
tion, pratiques : quelle(s) pragmatique(s) 2, LHarmattan, Paris, 2006, consulté le 2 mai 2015 sur le site
de Patrick Charaudeau - Livres, articles, publications.

117 Bougnoux Daniel, Limage, entre le spectre et la trace, INA Editions, 2014, Bry-sur-Marne, p. 98.
118 Todorov Tzvetan, Mikhail Bakhtine. Le Principe dialogique, éditions du Seuil, 1981, Paris, p. 108.
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directement sur l'objet cité (la ligne), qui est appropriée et investie d'une fonction.
La fonction narrative/illustrative de la ligne dans I'ceuvre est donc ici reprise dans
un processus intertextuel et joue un rdle informatif : en effet, les courbes et pics pointent
une chronologie des différentes éditions de Tristram Shandy depuis la premiére en 1759
jusqu’a celle de Visual Editions en 2010 (qui est la 123%). On assiste dans cette édition,
et comme le défend Pierre-Damien Huyghe dans ses essais sur le design, a une «réali-
sation » du design dans l'usage'”’, c’est-a-dire proposer une co-construction du sens de
l'objet par une monstration de I'intérét pour 'objet lui-méme. Le designer nourrit ainsi
I'expérience de lecture par une sortie de I'infra-ordinarité du livre.

La pensée du designer graphique s’établit donc ici par I'écart, par mon-
tage d’éléments différents. En ce sens, cet écart est un filage du procédé d’auctoriali-
sation mis en place dans le colophon. La continuité textuelle dans lequel le designer
graphique s’inscrit et qui porte en elle des survivances formelles induit ce type de
pensée et de procédures : elle définit les modalités d’expression du designer graphique
de par I'impératif de conservation de certaines formes culturelles. Anne Bayaert-
Geslin parle de cette part de circulation temporelle des formes comme d’un retour fatal
du méme, en reprenant le terme de Benjamin'*. J’y vois plutét une survivance, un tra-
vail de mémoire, que je rapprocherais de la pratique d’historien de I'art ’Aby Warburg
avec son atlas, Mnémosyne.

En effet, 'atlas reléve d'une tentative pour construire la mémoire sociale
et reconstituer les différentes couches de la transmission culturelle?>. Son mode
de présentation par 'image en fait alors un procédé appropriable par le design
graphique. La connaissance par montage comme l'appelle Didi-Huberman s’établit dans
le travail de Warburg par la recherche de Nachleben, de survivance des images, dans une
dialectique non pas unificatrice mais au contraire, proliférante'*, par le regroupement
anachronique, intertextuel, par la mise en relations d’éléments qui n’auraient jamais
d se rencontrer mais établissant néanmoins un discours par leur association. En ce
sens, sa méthodologie d’historien de I'art rejoint les pratiques artistiques contempo-
raines d’ouverture de l'ceuvre vues précédemment avec les études d’'Umberto Eco;
le paralléle avec cette figure permet donc de penser le design graphique dans cet entre-
deux entre création et conceptualisation, dans une posture épistémique intermédiaire,
dans son rdle d’instrument de I'organisation des conditions du lisible et du visible. Et parce
que ces conditions de lisibilité dépendent de I'’évolution culturelle, induisant un mou-
vement dans 'objet du design graphique, il est nécessaire que son appréhension exige
un mouvement du lecteur. L'investissement du lecteur dans le processus m’amene
a poser la métaphore de la mise en page comme mise en scéne, dans le rapprochement
de l'actualisation éditoriale par le designer graphique et de la représentation comme
pratique didactique.

120 Huyghe Pierre-Damien, « Le design comme prudence », A quoi tient le design, éditions De
I'incidence, 2014, p. 37.

121 Bayaert-Geslin Anne, Sémiotique du design, PUF Formes sémiotiques, 2012, Paris, p.184.

122 Didi-Huberman Georges, Limage survivante : Histoire de I'art et temps des fantémes selon Aby
Woarburg, Les Editions de Minuit, 2002, Paris, p. 481.

123 ibid. p. 475.
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2 c¢ lamiseen page comme mise en scéne : I'actualisation éditoriale et la représentation

Jacques Ranciére dans Le partage du sensible parle du sensible comme systéme des formes
a priori qui se donnent a ressentir dans un commun partagé. Ces formes sont mises
en place par des pratiques artistiques et esthétiques, c’est-a-dire des manieres de faire
exclusives (dans le sens ot elles sont un travail créateur individuel), qui interviennent
dans la distribution générale des maniéres de faire, articulées entre des maniéres d’étre
et des formes de visibilité*. Il définit ainsi trois formes de partage qui sont :

— la surface des signes peints;

— le dédoublement du théatre;

— le rythme du chceur dansant.

De ces trois formes, jaimerais mettre en relation les deux premieéres, dont les lieux d’'ins-
cription du sens dans la communauté sont la page et la scéne. L'actualisation éditoriale
et la mise en scéne théatrale se rapprochent dans I'événementialité et la rupture qu'elles
entendent créer : chaque interprétation, réédition, se doit de marquer intensément
les esprits'®, de maniére collective.

Si pour le design graphique toute ceuvre a une dimension allographique
et est donc ouverte et mouvante dans son exécution'®, il est intéressant de le mettre
en relation avec le texte de théatre, qui est ontologigement dans un rapport non pas
d’exécution mais d’attente de sa présentation. La différence est que le texte de théatre
n'est pas un état premier de I'ceuvre, mais comme un état antérieur a l'ceuvre, comme
peut I'étre une partition musicale, qui va encore plus loin car elle reste abstraite pour
celui qui ne sait pas lire la musique (I'imagination n’a alors aucun point d’accroche).

On comprend des lors mieux la posture d’Artaud, qui dit qu'une piece ne
devrait pas étre représentée mais présentée ; mais par cette méme affirmation et par
son refus du texte, il nie aussi bien I'adaptation que la répétition. Le théatre est ici
considéré dans le «une fois pour toutes » et non « toutes les fois» ; la valeur résiderait
ainsi dans la singularité et la rupture de la « présence » de la piéce. Or, nous avons vu que
la rupture vers laquelle tendait le design graphique est impossible (tout comme la vision
du théatre d’Artaud est uniquement un idéal vers lequel peuvent tendre des piéces).
La «présence » de l'objet ne peut se faire que dans sa valeur d'originalité, c’est-a-dire dans
sa dimension exceptionnelle par rapport a un ensemble majoritaire d’objets et d'images
normeés; hors du hic et nunc benjaminien, qui fait des lors la force de l'oeuvre d’art, et non
pas du document. C’est donc dans la nouveauté et non dans l'unicité de 'événement que
le design graphique peut acquérir une valeur de présentation, une présence qui serait
donc faire acte d’auctorialité.

Les variations énonciatives d'une ceuvre littéraire me paraissent toutes
réinterprétations et mises en scéne diverses de ladite ceuvre, dont les acteurs circulant
au sein de l'objet apportent chacun leur part a la construction de la piéce. Jaimerais
établir un rapprochement particulier avec le théatre de Brecht, qui présente des simila-

124 Ranciére Jacques, Le partage du sensible, esthétique et politique, La Fabrique-éditions, 2000,
Paris, p. 14.

125 Bayaert-Geslin Anne, Sémiotique du design, PUF Formes sémiotiques, 2012, Paris, p. 186.
126 Eco Umberto, L'ceuvre ouverte, éditions du Seuil, 1965, Paris, p.25.
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rités autant dans ses enjeux que dans ses modes d’exécution, ceuvrant a une didactique
formelle. Roland Barthes dit de la dramaturgie brechtienne qu’elle signifie le réel', et non
pas quelle 'exprime: il ne s’agit donc plus d'un théatre de '’émotion, mais d'un théatre
cognitif'?® ou le réel est mis en signes, ce qui explique son intérét sémiologique. Ce qui
m'intéresse particuliérement est que cette dimension cognitive ceuvre a une suspension
du sens: les piéces de Brecht n’énoncent pas un discours politique qui les rapprocheraient
d’une forme de prosélytisme, mais le suggérent, elles invitent a répondre a la question
laissée en suspens (ce pourquoi Barthes en parle comme d'un théatre de la conscience)®.
Ainsi, le postulat d’auctorialité du designer graphique, que j’avais établi par rapport a la
liberté laissée au lecteur, rejoint le théatre de Brecht dans son procédé : une invitation
au lecteur a s’avancer, a se mouvoir vers, a franchir le pas.

Walter Benjamin dit que dans le théatre de Brecht, il faut que I'acteur sache
espacer ses gestes comme un typographe espace les mots®™°. Qutre le bon jeu et le hasard
heureux de I'analogie, cette remarque est faite dans la dimension citable des gestes
de I'acteur dans le théatre de Brecht : le théatre épique de Brecht étant orienté vers I'in-
terruption, 'enchainement interrompu permet le découpage et 'extraction d’éléments
singuliers. Le lecteur/spectateur de ces interventions doit alors prendre position vis-a-
vis de la sollicitation de son attention par cette interruption et ce découpage. Lauteur
producteur que défend Benjamin et dont 'exemple ultime est Brecht doit se situer dans
une didactique par rapport a son public : méme si j’ai conscience du contexte politique
tres particulier dans lequel ce texte a été écrit, la dimension didactique n'est pas a laisser
de coté car cest sur cela que repose l'auctorialité du designer graphique. Tous les procédés
qu’il met en place sont un apprentissage de la forme du livre, et lorsque ces procédés
mettent en évidence cette dite forme, c’est la sortie de l'infra-ordinarité du livre qui per-
met la position didactique. Citer un texte implique que I'on en interrompe I'enchainement™':
ma conception des objets graphiques de Laurence Sterne en tant qu’images dialectiques
recoupent cette vision du théatre et du texte, en ce sens ot leur irruption et leur chan-
gement de mode discursif permet leur citation hors des espaces de 'ceuvre elle-méme,
comme nous l'avons vu avec leurs utilisations fonctionnelles dans les espaces rituels.
De par cette appropriation, le geste méme s’énonce en se faisant : la mise en lumiére

du geste d’appropriation permet une poiétique de la mise en page par le travail de citation.

Lacteur doit montrer une chose et il doit se montrer lui-méme. Il montre naturellement
la chose en se montrant et il se montre en montrant la chose. Bien que 'un et I'autre coinci-

dent, cette coincidence ne doit pas faire disparaitre I'opposition entre ces deux taches."?

127 Barthes Roland, «Les taches de la critique brechtienne>, in Essais critiques, éditions du Seuil,
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128 ibid. p. 259.

129 ibid. p. 260.

130 Benjamin Walter, « Qu’est-ce que le théatre épique ? (2e version) >, 1939, in Essais sur Brecht,
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Lopposition revient ici a la dramatisation méme de 'acte créatif a proprement parler,
cest-a-dire la présence d’'un sujet qui ceuvre aussi bien masqué sous la citation dans
le travail du livre, dans son énonciation formelle, que sous sa propre signature, dans
le colophon. Cette dialectique met en évidence les divers lieux du designer graphique,
son nom faisant écho a sa poiétique dans le livre. On peut donc voir ici une poié-
tique graphique, du design graphique ne se décrivant pas par un discours, mais dont
le discours est son faire : 'énoncé parait dans la forme méme.

La responsabilité impliquée par I'attribution et la signature ressort encore
ici dans la dimension didactique du travail de design graphique. Cette derniére ne se
fait pas dans la reproduction de codes déja établis et ancrés quant a la circulation des
textes, car I'imitation délivre I'individu du choix et le présente uniquement comme

réceptacle de contenus sociaux.

Capable de jugement et possesseur de ses actes, le sujet créatif se montre aussi capable
d’inventer son parcours [...]. Ce sujet s’assume de surcroit en tant qu’expert capable de
prendre position vis-a-vis de I’histoire de I'art, de définir sa propre place et la conduite a tenir

vis-a-vis de I'héritage.

Lauctorialité ne peut s’exercer hors de cette responsabilité et vice-versa. Latttribution
auctoriale des ceuvres™ qui a mis tant de temps a s’établir dans la littérature fait inté-
gralement partie de ce processus de responsabilisation et se matérialise ici dans le livre,

comme acception et revendication du rdle joué dans ce dernier.

Cette derniére tangente m’a permis de comprendre par quels procédés une auctorialité
du designer graphique pouvait s’exprimer. A travers la mise en rapport d’éléments
différents, par montage warburgien ceuvrant a une poiétique graphique, I'agencement

ainsi créé met en lumiére 'importance du choix, de la responsabilité liée au fait de citer.

Ce qu’il importe, ce n’est pas de dire, c’est de redire, et dans cette redite, de dire chaque fois

encore une premiére fois. '*°

La redite, la citation n’est donc pas tant répétition qu'actualisation, a nouveau. La cita-
tion a cependant cette particularité, comme le dit Antoine Compagnon, qu’elle aussi,
elle met en mouvement: elle crée du sens et I'excéde a la fois, dans la mesure ot elle
crée un choc, une fois de plus**. La puissance de I'image couplée a celle de la citation
fait du collage une image didactiquement forte et porteuse d'une force motrice capable
de déplacer le lecteur. Ainsi, elle déplace les cadres instituants, a partir du moment
ou le designer ne met plus de guillemets: 'appropriation de cette force de choc est la

résistance du designer et le braconnage de sa propre auctorialité au sein du livre.

133 Bayaert-Geslin Anne, Sémiotique du design, PUF Formes sémiotiques, 2012, Paris, p. 186.
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L'étude des objets visuels présents dans Vie et Opinions de Tristram Shandy
a éclairé le travail de design comme citation dans la dimension «scriptible » d'une
ceuvre, comme Roland Barthes qualifiait les textes qu'il tenait 4 avancer comme une
force dans ce monde qui est le [s]ien™. Pourrait-on alors parler de « picturable » pour le
travail de design ? Hommages rendus, choix d’appropriation, sont autant d’énonciations
appropriées, dans une tentative d’équivalence des formes. Le travail de 'image, incluant
I'image du texte, peut alors étre pensé comme le phénomeéne de déplacement auquel
la citation est liée : Compagnon dit que la citation n’a pas de sens hors de la force qui
I'agit, qui la saisit, I'exploite et I'incorpore'®. Ce travail de déplacement et d'incorporation
est d’autant plus fort que le design graphique n’a pas d'objet en soi : ce phénomeéne est,
presque paradoxalement, fondamental pour une sortie de la servitude liée au texte. Le
design graphique, pour atteindre une posture auctoriale, doit alors citer en transfor-

mant, en énongant avec ses moyens propres.

137 Barthes Roland, S/Z, éditions du Seuil, 1970, Paris, p.10.
138 Compagnon Antoine, La seconde main, éditions du Seuil, 1976, Paris, p.38.
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Conclusion
A travers cette étude, j’ai pu me rendre compte que le livre cristallisait les diverses
tensions dans lesquelles se trouve le design graphique en leur donnant la forme de
marqueurs énonciatifs.

Par rapport aux hypothéses énoncées dans un premier temps, mes
conclusions sont nuancées: certes, la fixation des formes matérielles se fait par la
représentation du corps de l'auteur, mais dépendent aussi, voire plus, d'un héritage
a transmettre sous forme de continuité textuelle. L'accent que j’ai mis sur l'auteur
dans la premiére partie de ce mémoire refléte le rapport a une commande (I'identité de
I’énonciateur premier), ainsi que I'association a un héritage formel que le design se doit
de dépasser, tout en le gardant cependant en arriére-plan (la rupture implique tout de
méme le lien). Lécrivain devient dans mon étude le symbole de cette historicité, monu-
ment littéraire au méme titre que l'oeuvre qu’il crée, matérialisation de ce prestige qui
se doit d’étre porteur de formes et de visuels qui aident a sa codification en tant que tel.
La récurrence de la contextualisation historique de 'auteur par des procédés formels
m’amene a penser que dans un monde ou la tradition est associée a de la valeur', les
fac-similés et les diverses connotations d’historicité deviennent alors des indices de
littérarité : 'authenticité (simulée) est la condition de l'acces au statut de «classique »,
la plus haute distinction littéraire.

La créativité parait donc comme une actualisation non seulement des
objets produits et distribués, comme vu dans ma deuxieme partie, mais aussi des
valeurs, dans le sens ot le lecteur est pris a parti dans une proposition formelle nou-
velle, dans cette marge étroite entre la rupture que peut constituer le design d'un objet
et le risque couru par le marchand : au sein du livre, cela se matérialise par la sortie
de l'infra-ordinarité de l'objet et de ses espaces institués. Néanmoins, cette liberté du
designer graphique se trouve dans un entre-deux, entre la rupture compleéte vis-a-vis
des traditions établies afin de proposer des formes nouvelles et 1a bonne utilisation de
la forme a des fins fonctionnelles'* : entre I'art et 'artisanat, entre la volonté de faire
ceuvre d’avant-garde et le travail technique qualifié. Il y a donc une méme dialectique
dans l'objet et le sujet, inter-dépendants, qui rend compte de la posture de médiateur.

On pourrait considérer cette injonction a respecter les cadres instituants
et les formes établies comme «un retour fatal du méme » dans le design ; j'adopterais plus
volontiers le terme de survivance. Le méme serait pour moi la continuité immeédiate
et répétitive d'un événement a peine passé, alors que dans notre conception désor-
mais non-linéaire de 'Histoire, 'inscription dans une généalogie se fait certes par un
retour en arriére, mais aussi dés lors par un choix. La dimension phénoménologique
que j’accorde a mon étude repose sur ce choix. Exprimé dans le colophon, espace qui
permet l'attribution de la responsabilité de I’'acte créatif, ce choix organise aussi la
reproduction car 'objet sera alors conservé et donc reproductible : la conservation de cet
objet pose une violence de la sélection qui repose sur ce qui sera rendu public ou non,

139 Bayaert-Geslin Anne, Sémiotique du design, PUF Formes sémiotiques, 2012, Paris, p.169.
140 ibid. p. 183.
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qui impose une responsabilité. Cette responsabilité est liée a 'auctorialité car elle ne
réside pas dans I'imitation ou I'exécution, pour reprendre un terme du jargon profes-
sionnel, mais dans l'agir propre. En effet, la part d’actualisation, si elle se fait en rupture
(ou dans sa tentative) implique alors une vision personnelle du designer graphique qui
se voit matérialisée : par cette matérialisation, I'’énonciation créative prend part a un
faire commun, un partage du sensible, un sensible en partage. Sa parole devient alors
politique, car se positionnant par rapport a un passé et a un espace commun.

D’autre part, j'avais postulé que 'image était le mode expressif par lequel
l'auctorialité du designer graphique s'effectuait : cela s’est aussi avéré vrai dans une cer-
taine mesure. En effet, méme si je considere le texte aussi dans sa dimension d'image,
l’'association entre image et texte signant le travail de designer graphique implique
le nom comme reconnaissance et figure d’attribution, faisant office de sceau. Ce sceau
est doublé d'une ouverture communicationnelle par le montage d’éléments de natures
différentes qui ceuvrent a une didactique du design graphique et de fait, a une respon-

sabilité sociale.

Ce mémoire a aussi ses limites : méme si le livre est un espace particuliéerement riche
pour le design graphique, les interventions personnelles a son niveau restent mar-
ginales. Je m’appuie dans cette étude sur un corpus propre a 'économie éditoriale :
ce corpus était pertinent par rapport a ma question (ils portent tous des marques d’énon-
ciation éditoriale) et a la matérialité des objets du design graphique, qui, que ce soient
des affiches, des cartes de visite, des plaquettes ou des logotypes ont pour finalité une
impression et s’'inscrivent dans une chaine de production éclatée. Néanmoins, mon
corpus s’inscrit aussi dans une économie propre a I'industrie culturelle : cette derniére
facilite la liberté du designer graphique car I'image de ses objets et de ses institutions
se doit de renvoyer une sensualité formelle. Il s’agit donc d'un champ privilégié pour
le designer graphique, qui se retrouve cependant souvent confronté a des commandes
ou les potentialités créatives sont bien moins larges. La triangulation entre commande,
projet et objet est dés lors nécessaire a la compréhension de toutes les facettes de
l'expressivité et de 'auctorialité en design graphique.

Au vu de mes questionnements de départ, 'étude des outils numériques
serait a envisager par rapport a la pratique du designer: le rapport a la dimension
manuelle que jétablissais dans 'auctorialité ameéne a se demander par quels moyens
la main peut étre reprise dans les outils numériques de création tels les logiciels de la
suite Adobe. Ce basculement impliquerait un décalage de l'objet (que jai étudié ici) au
projet de design graphique : une méthodologie différente serait a envisager, relevant
plus de la sociologie des médias et de I'archéologie des médias, afin de comprendre
loutil informatique dans sa dimension créatrice, et d’essayer d’appréhender au mieux
les différentes dimensions du travail de designer graphique ; malgré le déterminant

technologique, cette étude serait alors a envisager sous 'angle des modes de création,
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des processus eux-mémes, chose que je n’ai pas abordée dans ce mémoire, préférant
me concentrer dans un premier mémoire en sciences de 'information et de la com-
munication sur les traces d’énonciation. Ce questionnement est pourtant essentiel
dans l'interrogation qui me porte depuis quelques temps a présent, qui est ce qui fait
ceuvre, et que j’ai poussé dans ce mémoire en posant la question de ce qui fait signature.
Les modes de création du design graphique, aussi hétéroclites qu’ils puissent étre,
sont a interroger, remettre en question, pour pouvoir les détacher d’'un travail exécutif

et pouvoir les considérer comme modes de pensée a part entiere.

Si 'on recontextualise les grandes conclusions de ce travail pour les mettre dans une
perspective plus globale et par la méme impulsion, ouvrir le champ, 'auctorialité dans
le design graphique ne peut se faire par la création de monument : la valeur artistique
accordée au design graphique vient par I'institutionnalisation (le rachat par les insti-
tutions), de documents qui acquiérent par la suite un statut proche de celui des archives.
L'auctorialité se fait donc par empreinte : 'énonciation du designer graphique dépend
d’un énoncé antérieur: le fait que le document soit son lieu d’expression rend l'objet
perméable a la réification de I'ceuvre d’art, si ce n'est dans son exposition (ou par son
mode de présentation et de circulation, il n’aura plus le méme statut). Si nous prenons
I'exemple des éditions cent pages dont I'intégralité des livres ont rejoint la collection
du CNAP, on voit que malgré I'intronisation du livre et du travail de design graphique
de Philippe Millot, la valeur d’'usage et d’échange des livres en circulation en librairie
n’est pas influencée par sa valeur symbolique.

Cette valeur documentaire s’établit par le fait que l'objet du design
graphique est mouvant : les conditions de production dans lesquelles il s’inscrit 'obligent
a se positionner dans une continuité pour soutenir la valeur marchande. Le design
graphique ne peut établir de ruptures que dans une marge précise qui délimite son espace
d’action entre l'art (qui lui, recherche des formes non instituées) et 'artisanat (qui est
dans un rapport exécutif dans l'exercice de leur métier). Parce que le design graphique
«actualise » 'environnement visuel, il est aussi un reflet de la contemporanéité, tout
comme la mode peut 'étre pour Benjamin : il montre la réalité immeédiate dans son
aspect le plus aigii**’. Dans le cas du design graphique éditorial, le designer graphique
est donc paradoxalement dans une continuité de ruptures successives, documentant
la circulation du texte par les diverses formes qu’il prend et s’inscrivant donc dans
la généalogie textuelle attachée a I'ceuvre. Lauctorialité se fait donc certes par un usage
novateur de 'image, mais aussi par une inscription dans ’Histoire par des moyens
détournés. Ce travail met donc en lumiére un rapport fondamental a la temporalité de
la création : au-dela de ’hypothése premiére d’'une pratique d’auctorialité qui ne peut
aboutir que dans la dimension allographique d’une ceuvre ou d'une intention premiere,

la temporalité de la production et de la diffusion jouent aussi un réle prépondérant.

141 Benjamin Walter, Paris, capitale du xix° siécle, éditions du Cerf, 2006, Paris, p. 357,
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Le design graphique, comme actualisation d’objets, d’identités graphiques, de I'affichage

public, renouvelle I'espace visuel dans son ensemble.

L'usage des termes documents et monuments, de maniére rétrospective, me parlent aussi
de ma propre posture et de la o1 j’ai envie de poursuivre mes recherches. En effet, quelle
surprise de tomber sur cette citation, certes un peu longue, de Foucault, reflet d'une

curiosité que j'avais voulu mettre de c6té, mais transparaissant cependant dans cet écrit:

J’appelerai archives, non pas la totalité des textes qui ont été conservés par une civilisa-
tion, ni 'ensemble des traces qu’on a pu sauver de son désastre, mais le jeu des regles qui
déterminent dans une culture I'apparition et la disparition des énoncés, leur rémanence et
leur effacement, leur existence paradoxale d’événements et de choses. Analyser les faits
de discours dans I’élément de I’archive, c’est les considérer non point comme documents
(d’une signification cachée ou d’une régle de construction) mais comme monuments; c’est

[...] faire ce qu’on pourrait appeler, selon les lois ludiques de I’étymologie, une archéologie."?

Je me rends compte a présent d’a quel point mon exposé est orienté autour de ces
questions, dans ses références, et dans la maniére dont il a été construit: méme le
terme d’événement m’a aidée a appréhender des formes présentes dans mes éditions.
La question des archives, de leur constitution et de leur monstration, de la mise en
scene de leur accessibilité, est un champ que j'aimerais investir dans un travail de theése.
Dans le contexte de ce mémoire et des objets étudiés, on pourrait alors se demander
comment ces objets acquierent un statut assez élevé pour étre conservés, qui sont les
décisionnaires et quelles sont les modalités et pré-requis pour atteindre une valeur
de conservation, une valeur d’archive. Alors que les ethnologues déploraient la perte
de la valeur d’'usage dans l'exposition d'objets culturels, la valeur de document devient
la plus haute prétention a laquelle peut tendre le design graphique : la valeur esthétique
sera toujours rattachée a une fonction prédéterminée de l'objet et du support auquel
elle contribue. Plus que les moyens d’expression du designer graphique, il serait alors
intéressant de questionner les processus d’institutionnalisation des travaux de design
graphique, dans quelle perspective ils peuvent devenir des objets a forte valeur sym-
bolique : les affiches de Mai 1968, les livres du Club Francais du Livre qui commencent
a gagner une valeur bibliophilique, les catalogues d’art qui acquiérent une valeur plus
élevée une fois épuisés...

Ce travail d’archivage se fait maintenant par les acteurs et chercheurs
du design graphique eux-mémes: au vu de I'état actuel des publications sur le design
graphique, on note une treés forte prédominance de I'approche historique. Ce travail
historique est un reflet du questionnement sur la définition du design graphique,
de son origine, de ses limites. Ces questionnements se retrouvent beaucoup dans le des-
sin de caracteres, des réhabilitations de caracteres déja dessinés mais non-numeérisés.

142 Foucault Michel, « Sur I'archéologie des sciences », in Dits et Ecrits (1954-1988), tome 1 (1954~
1969), Gallimard, 1994, Paris, p. 713.

106



Ce travail d’historien devient alors aussi un travail de documentation d’une discipline
dont les objets quand ils sont archivés le sont par des institutions éparses. Par la réu-
tilisation de formes, c’est un travail d’archivage qui se met en branle et qui ceuvre a la
définition d'un champ disciplinaire. La création d’archives propres au design graphique
serait deés lors un sujet intéressant , car elles deviendraient un support d’autorité et
un enjeu de pouvoir : par des initiativs individuelles de valorisation de fonds de typo-
graphes et graphistes, la sauvegarde de caractéres non-numériques, c’est tout un patri-
moine graphique qui est en construction.

Néanmoins, I'état de la recherche dans le design graphique questionne
encore trop peu les formes nouvelles, et en crée d’autant moins. Dans ce mémoire,
méme si mon questionnement a été guidé par un état contemporain de la discipline,
je contribue a cette ligne de recherche. Ce travail m’a surtout permis de mieux com-
prendre les dynamiques énonciatives propres a la recherche de I'auctorialité dans
un objet particuliérement codé qui est le livre. En cela, 'étude de la figure d’auteur
m’a permis de mettre a plat la hiérarchie énonciative a laquelle est lié le niveau d’expres-
sivité du designer graphique : d'un point de vue personnel, ce travail a permis de lever

le voile d'une cécité due a mon appartenance au champ du design graphique.

Que m’a apporté, d’ailleurs, ce travail de recherche du point du vue formel ? Lenjeu
n’était-il pas apres tout de voir quels sont mes propres moyens d’action en tant que
designer graphique ? quelles sont mes limites en tant qu’aspirant chercheur?

1l s’agissait en effet pour moi d’'une étape nécessaire pour permettre par
la suite une méthodologie de recherche qui puisse utiliser le design graphique en tant
que regard, comme filtre heuristique. En présentant le design graphique comme un
outil de pensée, impliquant un mouvement du lecteur et une responsabilité du designer,
je tente d’esquisser une recherche dont le design graphique ne soit pas uniquement
l'objet (comme ce peut étre le cas en Histoire de I'art) ou une fin en soi, voire une solu-
tion (du design au service de la recherche, comme ce peut étre le cas a 'Atelier National
de Recherche en Typographie). La dimension dominante de ce mémoire nest alors pas
I'épistémologie d'une discipline telle que le design graphique, en une tentative de défi-
nition de ses contours, mais plutot les modes d’action de cette discipline. Ce mémoire,
comme une premiere marche, est donc un éclaircissement et une défense de la posture
que jaimerais adopter dans la suite de mes travaux de recherche : une posture réflexive,
qui fasse le pont entre le texte et 'image, en oscillations constantes.

Finalement, le questionnement de l'auctorialité dans le design graphique
est aussi de maniére plus large une interrogation des modes de création de la recherche :
qu’est-il possible de faire en recherche aujourd’hui ? Comment inventer des méthodo-
logies propres, et pourtant ancrées dans un champ disciplinaire avec ses spécificités
et méthodes propres? L'auctorialité méthodologique devient une question a poser,

au-dela de I'écriture et du travail de réflexion propre a la recherche académique.
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Ce mémoire est composé en Greta Text,
caractere dessiné par Peter Bil'ak et
distribué par la fonderie typotheque:

ce caractere est destiné a la presse

et a donc été optimisé pour une lisibilité
ameéliorée sur papier de mauvaise qualité,
lecture longue, et autres contextes désa-
gréables dans lesquels on peut étre amené
a lire des journaux ou un mémoire

(un métro bondé par jour de canicule,

par exemple, dans la précipitation d'une
soutenance a venir dans quelques dizaines
de minutes a peine, le front dégoulinant
et 'impulsion des membres miis par
I'unique motivation du café a venir:

le Greta est alors un allié parfait pour
maintenir le regard dans une certaine
vivacité que 'état des choses lui aurait
autrement et fatalement retiré).

Ce mémoire est aussi composé en Maple,
dessiné par Eric Olson et distribué par
Process Type Foundry; la raison en est
qu’il est guand méme terriblement dréle!
Regardez donc ce 8 qui a une meche!












