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Il y eut des époques et des sociétés ou les images étaient dotées d’une effi-
cacité magique : c’était I'dge d’or de l'idole ou premier age de I'image - qui sera
suivi par I'dge de l'art puis du visuel, selon la périodisation proposée par Régis
Debray (1992). La vénération de l'idole faisait participer le croyant de la force
spirituelle du dieu qu’elle représentait. En dehors de ce régime magique, devenu
rare aujourd’hui, rien ne garantit au créateur d’'une image que celle-ci sera exami-
née dans toutes ses dimensions symboliques et esthétiques. Chacun a probable-
ment fait 'expérience d’étre passé devant une image des centaines de fois sans la
voir au sens fort du terme, sans se questionner sur ce qu’elle signifie, sur le projet
de communication ou d’expression qui I'avait fait naitre. Cela vient du fait que
I'image ne fait pas signe de la méme fagon que le langage. Un mot ou un graffiti sur
un mur suscitent un réflexe de lecture chez une personne alphabétisée, car nos
mécanismes de traitement cognitif sont automatiquement sollicités par le langa-
ge, qui est toujours censé véhiculer un message et donc mériter un traitement,
voire susciter une réponse. Le langage est un médium actif, qui sollicite directe-
ment le lecteur ou l'auditeur; 'image attend du passant ou du spectateur qu'’il
s’'intéresse a elle.

Le créateur visuel doit donc déployer des stratégies complexes s’il veut que
son image soit véritablement vue, avec tout le recueillement et toute I'intensité
dont le regard est capable. Pour cela, il importe au départ que l'image ne se



confonde pas avec le monde naturel et qu’elle ne soit pas non plus un simple élé-
ment d'un décor sur lequel I'ceil peut glisser superficiellement sans méme pren-
dre conscience de son existence. Pour retenir I'attention du spectateur, I'image
doit d’abord interpeller par l'effet qu’elle produit et les émotions qu’elle est a
méme de susciter. Et cela dépend du jeu des couleurs, des lignes et surtout du
sujet représenté. Méme pour un peintre aussi cérébral que Magritte, I'effet est
I'enjeu fondamental de la peinture, une image n’ayant du sens que si « elle agit sur
le récepteur, bouleversant ses habitudes mentales, provoquant un questionne-
ment, modifiant sa facon de voir le monde » (Everaert-Desmedt, 1990 : 90).

Dans un deuxieme temps, il faut que I'image soit percue comme porteuse de
signification, qu’elle enclenche chez le spectateur une activité sémiotique. C’est
seulement lorsqu’il y a cet « arrét sur image » que peut prendre place un traite-
ment cognitif en profondeur, susceptible d’entrainer une traduction élaborée du
percept visuel sous la forme de pensées, du moins dans le mode classique du rap-
port a I'image. Une fois exprimées par des propositions verbales, ces perceptions
visuelles permettront éventuellement a d’autres personnes de participer de la
méme expérience de construction de sens. En se multipliant, elles en arriveront a
conférer a I'objet une sorte d’aura, qui fonctionnera a la facon d’'une matrice de
réception esthétique. C’est ainsi que certaines images laissent des traces durables
dans la mémoire individuelle et collective. Dans le meilleur des cas, elles finiront
par accéder au statut d’«icones culturelles » et seront inlassablement citées,
commentées, reproduites ou pastichées. Il ne s’agit toutefois pas d'une infinie
répétition du méme, car, comme le note Rudolf Wittkower, « chaque génération
produit sa propre interprétation des anciens symboles par lesquels elle est attirée
et avec lesquels elle se sent des affinités, mais aussi crée de nouveaux symboles en
utilisant, modifiant et transformant ceux du passé » (p. 184).

Tout comme il n’y a pas d’'image « naturelle », il n’existe pas de perception
brute ou naive des images, qui projetterait dans notre cerveau une réplique fidéle
de ce qui est vu. Une image est toujours percue a travers un jeu complexe de co-
des esthétiques et de références culturelles. De méme, elle implique, de la part du
créateur, la mise en ceuvre de codes et de contenus symboliques susceptibles
d’étre reconnus et appréciés par les membres de la société a laquelle il s’adresse.

Trois grands régimes cognitifs

On ne lit pas un poéme comme un roman, et un roman sentimental
n’appelle pas le méme type de lecture qu'un roman policier. Ce sont la des genres
différents, dont les régles doivent étre apprises. Les conventions génériques, en
plus d’aider le créateur, aident le lecteur a instancier une attitude de réception
aussi bien adaptée a I'oeuvre que possible.



Méme si les genres en peinture sont nettement moins marqués qu’en litté-
rature, nous savons d’expérience que toutes les images ne suscitent pas la méme
activité de lecture et d’interprétation. Diverses caractéristiques sollicitent diffé-
remment l'intérét du spectateur, le guident dans son exploration de I'image et
I'aident a en garder une trace en mémoire. A titre heuristique, je propose de dis-
tinguer dans la lecture de I'image trois régimes cognitifs principaux : le narratif, le
descriptif et le symbolique.

Sous le régime narratif, les données visuelles sont organisées afin de susci-
ter chez le spectateur une démarche similaire a celle de la lecture d’un récit. Il
s’agira donc pour le créateur de reproduire dans un tableau ou une sculpture une
séquence d’actions ou d’événements. Celle-ci peut prendre la forme canonique du
récit et représenter le début, le milieu et la fin d'une action. Mais le plus souvent,
le tableau ou la sculpture ne feront qu’illustrer le moment caractéristique du récit,
soit I'apex, a partir duquel le spectateur devra reconstruire mentalement les te-
nants et aboutissants. Le régime narratif convient particulierement a des sociétés
ou circulent des récits connus de tous : épisodes de la bible, récits mythologiques,
vies de saints. Devant ce genre de tableaux, le spectateur n’a qu’a puiser dans sa
connaissance de I'histoire représentée pour pouvoir se livrer a une lecture active.
Une fois le sujet identifié, il pourra retrouver le moment de 'histoire que le pein-
tre ou le sculpteur a choisi de représenter, examiner attentivement les acteurs en
présence, et évaluer 'adéquation du tableau au récit, aux divers plans de la postu-
re corporelle, de 'expression du visage, des vétements, du décor, etc. Les attributs
des personnages ne sont pas choisis au hasard, mais servent a les identifier aussi
stirement qu'une désignation verbale. Comme le note lumineusement Michel Bu-
tor:

Bien des objets dans les tableaux anciens étaient des mots. Chaque
saint était caractérisé par un ou plusieurs objets: Agnes par un
agneau, Roch par un chien, Pierre par une clef, Jérdme par un livre et
un lion. Pour les martyrs, c’est tres souvent l'instrument de leur sup-
plice, ou bien la partie suppliciée. (1951 : 51)

Sous ce régime, 'image est un objet a lire, a interpréter et a commenter. Elle
peut aussi facilement étre reconstruite en mémoire et évoquée dans ses détails.
Une miniature des fréres Limbourg servira d’exemple : Le Jardin d’Eden, extraite
des Treés riches heures du duc de Berry ! (Figure 1). Réalisée vers 1410, I'image
montre « successivement » la tentation d’Eve par le serpent, puis celle d’Adam
par Eve, suivie de la sévére remontrance que Dieu leur adresse et leur expulsion
subséquente du paradis. Les quatre séquences clés du récit biblique sont insérées

1 Folio 25v. http://www.christusrex.org/www?2 /berry/f25v.html



dans une méme composition, a l'intérieur d'une bulle dont la forme circulaire
convient bien a I'évocation d’'un temps et d’'un espace mythiques. Grace a la
connaissance préalable qu’il a de ce récit, le spectateur peut facilement repérer les
divers épisodes et les replacer dans leur ordre chronologique, en effectuant une
lecture de gauche a droite. Le tableau se lit donc avec la méme rigueur qu’'une
phrase, en imposant a la lecture un ordre syntaxique axé sur la temporalité.

Figure 1. Le Jardin d’Eden. Miniature des freres Limbourg pour

Les tres riches heures du duc de Berry (1410)

Ce mode d’organisation est aussi intéressant pour le créateur que pour le
spectateur du tableau. En effet, arrivé au terme de la reconstitution de la séquence
narrative, ce dernier se sentira gratifié d’avoir réussi a produire du sens a partir
d’'une image apparemment muette. Et cette réussite le confortera dans sa qualité
de membre a part entiére d'une communauté interprétative dont il maitrise assu-
rément les codes. Quant au peintre, le régime narratif lui garantit que le specta-
teur, dans son activité sémiotique de repérage de la séquence des actions, exami-
nera son image avec une attention redoublée, sans en négliger aucune section ni
aucun indice. Ce régime, en s’appuyant sur des clés de lecture largement présen-
tes dans une société - particulierement en ce qui a trait aux récits bibliques et aux
vies de saints -, maximise ainsi la communication esthétique entre I'artiste et son
public.

Le régime descriptif se situe a un pdle opposé. Il ne s’agit plus ici de ra-
conter une histoire, mais de jouer sur la représentation en imposant une image a
I'imaginaire du spectateur grace a sa force d’évocation, son réalisme ou sa beauté.



L’opposition entre le descriptif et le narratif a été mise en évidence par Gotthold
Ephraim Lessing, dans son essai Laocoén, publié en 1766. Prenant a contre-pied le
précepte de 'antiquité classique voulant que la poésie imite la peinture (Horace :
« Ut pictura poesis »), Lessing suggere que ces deux formes artistiques ne doivent
pas s’imiter mutuellement, mais bien plutét miser sur leurs spécificités, qui sont
radicalement différentes. Le poeme, qui se développe dans le temps, excelle a re-
présenter des actions, alors que le tableau ou la sculpture, qui relevent de la di-
mension spatiale, conviennent surtout a la description des corps: ce n’est
qu’accessoirement que la poésie peut aussi suggérer des corps, et la peinture évo-
quer des actions. Toute tentative de subordonner la poésie a la description pictu-
rale ne peut donc que I'enliser dans l'insignifiance; de méme, en se voulant trop
narrative, la peinture risque fort de sombrer dans I'artifice. Abondamment cité et
discuté, 'essai de Lessing inaugurera la réflexion moderne sur l'esthétique et
contribuera a I'autonomisation de la peinture.

Les tableaux axés sur le descriptif existaient bien avant Lessing et ils ont
peut-étre méme été une des grandes conquétes de la peinture, apres les idoles, si
on ajoute foi a 'anecdote voulant que des oiseaux auraient tenté de picorer une
grappe de raisins peinte par Zeuxis (-400).

La description en peinture ou en sculpture offre une prise naturelle au re-
gard du spectateur, qui examinera 'adéquation au réel, la précision du dessin et
des couleurs, la richesse du détail. Un portrait retiendra cependant d’autant plus

| " l'attention qu'il présente un personnage hors du

commun dans une pose mystérieuse et sur un
arriere-fond intéressant. La combinaison de ces
caractéristiques a contribué a faire de «La Jo-
conde » un des sommets de la veine descriptive,
qui a fasciné des générations de spectateurs et
de critiques (Figure 2). Le critique d’art E.H.
Gombrich attribue le mystérieux effet que pro-
duit ce tableau a divers artifices utilisés par
Léonard de Vinci (1995: 303). Le premier est
I’emploi savant de ce qu’il appelle le « sfumato »
- ou plutot ici le « fondu » - autour des levres et
des yeux, qui plonge dans une ombre imprécise
les zones du visage qui auraient pu aider a iden-
tifier 'humeur de Mona Lisa et la fagcon dont elle
nous regarde. Un autre artifice, bien plus auda-
cieux, est d’avoir délibérément fracturé l'arriere-plan, en dessinant I’horizon sur
le c6té gauche beaucoup plus bas qu’a droite. Il s’ensuit que lorsqu’on regarde la
femme du coté gauche, elle semble plus grande que si I'on se fixe sur le c6té droit



du tableau, et cette apparence de dissymétrie affecte aussi son visage. Ces divers
effets fascineront d’autant plus le spectateur de ce tableau qu'il en fera une explo-
ration visuelle plus minutieuse : loin de s’abolir dans la tautologie, écueil de la
peinture réaliste, le mode descriptif débouche ici sur un cercle herméneutique
soigneusement élaboré.

Les régimes descriptif et narratif ne doivent évidemment pas étre vus
comme des compartiments étanches, mais plutét comme des traits génériques qui
peuvent se combiner dans des proportions variables. Il en va de méme du régime
symbolique. Ce dernier désigne ici un vaste ensemble de productions pour les-
quelles le créateur a principalement recours a des symboles afin d’intriguer le
spectateur et de l'amener a rechercher activement la signification cachée
d’éléments représentés dans le tableau. Cette facon de stimuler le parcours inter-
prétatif du spectateur contribue, elle aussi, a produire des événements de sens et
arendre un tableau mémorable.

Expressions du symbolique

La notion de symbole est complexe et a suscité de nombreux travaux (Todo-
rov, 1997; Eco, 1988). Loin d’étre univoque, la signification de ce terme varie se-
lon les époques et les contextes disciplinaires ou il est utilisé. Sa signification ac-
tuelle s’est fixée au XIXe sieécle, méme si le mode symbolique était pratiqué par les
artistes depuis toujours. Le symbole est une image d’'une réalité concrete ou une
qualité du monde physique (telle la couleur), qui, en plus de signifier son référent,
est susceptible de suggérer un faisceau de significations abstraites qui en déri-
vent. Cette dérivation se fait nécessairement de maniére indirecte, a la suite d’'une
opération cognitive de type rhétorique : métaphore, métonymie, déplacement,
condensation, association, etc. Le mode symbolique recouvre des opérations fon-
damentales de I'esprit humain, telles qu’elles sont observables notamment dans le
réve, ou elles atteignent a leur état de fluidité maximale (Freud, 1900).

Le tournant épistémique inauguré par la révolution romantique se cristalli-
se dans I'opposition qu’elle instaure entre symbole et allégorie. A la suite de Goe-
the, le symbole est alors paré de toutes les qualités, tandis que 1’allégorie est acca-
blée de tous les défauts. Ce discrédit jeté sur I'allégorie se maintiendra durable-
ment, a tel point que cette figure répugne toujours a la pensée contemporaine :
« les allégories sont au domaine de la pensée ce que les ruines sont au domaine
des choses » (Walter Benjamin, 1925 : 191). Le symbole et la fonction symbolique,
en revanche, sont a la base de la révolution freudienne, qui aurait été impossible
sans que soit communément admise la 1égitimité de recourir a des facons obliques
de signifier. Anticipant sur les découvertes de la pragmatique, cette notion de
symbole a permis « de faire entrer dans l'ordre des signes interprétables des don-



nées qui, jusque-la, étaient d’ordre privé et ne pouvaient étre exprimées ou qui
étaient rejetées comme relevant d'une mentalité magique incompatible avec le
triomphe de la rationalité » (Vandendorpe, 1999 : 83).

En méme temps, 'opposition romantique entre symbole et allégorie est
quelque peu forcée, car les deux termes ne relevent pas du méme plan
d’expression. En matiére de langage, le symbole est tout entier contenu dans un
seul terme (par exemple : lion, faucille, rouge) alors que I'allégorie exige au moins
une proposition pour se développer (« L’Allégorie habite un palais diaphane »,
selon l'expression allégorique de Lemierre, citée dans le Grand Larousse). Elle
peut méme se poursuivre a travers une fable (par exemple chez Florian, IV, 20,
« Le voyage »), voire un roman tout entier (Le roman de la rose). Cela explique que
I'allégorie soit considérée depuis Quintilien comme une figure de rhétorique, a la
différence du symbole, qui n’a été considéré tel qu’'a une époque récente. Une al-
légorie est une création syntagmatique, alors qu'un symbole est une entité virtuel-
lement ouverte qui exige un contexte pour se mettre a fonctionner.

Il ne fait pas de doute que, en littérature, la faveur de I'allégorie a beaucoup
varié au cours des ages. Nous examinerons s'il en est de méme dans les arts vi-
suels.

L’allégorie classique

L’Allégorie a la Vierge, de Hans Memling (1480), est un petit tableau de 38 x
32 cm, exposé au musée parisien Jacquemart-André (Figure 3). Le spectateur qui
en approche est d’abord intrigué par la posture de la jeune femme et le paysage
qui 'entoure, qui n’ont pas d’équivalent dans la nature. Cette image ne peut donc
pas étre vue comme un récit ni comme une description, mais exige que le specta-
teur réussisse a opérer une traduction des signes présentés, afin d’en dégager la
signification symbolique.

Un examen minutieux pourra fournir une clé de lecture. Il s’agit pour cela de
combiner divers indices convergents : le regard chastement dirigé vers le bas et
les mains croisées devant soi dénotent chez la femme une attitude extrémement
réservée. L’améthyste géante qui enserre le bas du corps est, selon le Dictionnaire
des symboles, « une pierre de tempérance qui garde de toute ivresse »; cette pier-
re, qui est portée par les évéques, serait aussi « le symbole de 'humilité, parce
qu’elle est de la couleur de la violette ». Cette couleur étant aussi celle du véte-
ment, il est clair que ces connotations sont a rapporter a la femme, par métony-
mie. Au bas du rocher, deux lions redoutables semblent monter la garde. Tres
fréquent dans I'iconographie chrétienne, cet animal est un symbole de force et de



courage au service du roi: il est donc clair
que leur présence ne constitue pas une me-
nace mais une protection pour la jeune
femme. Pour preuve, ils portent sur le dos
un écu indiquant leur qualité de chevaliers
servants. Enfin, on apercoit une source d’eau
pure jaillissant du rocher, symbole de vie
éternelle.

L’effet de ces divers symboles est de
créer une isotopie de la pureté et de la virgi-
nité, que protégent d’infranchissables rem-
parts. Ces caractéristiques une fois attri-
buées au personnage dominant qu’est la
dame, le spectateur peut dés lors effectuer le
mouvement de traduction exigé par le tableau et voir dans celle-ci une allégorie
de la virginité. Tout comme dans la lecture d’'une allégorie verbale, on est ainsi
passé d’'une scene imagée fort concréte (lions, rocher, couleur violette, paupiéres
baissées) a I'idée abstraite que celle-ci vise a exprimer. Ici encore, le parcours
interprétatif débouche sur une signification unifiée qui facilitera la mémorisation
et le commentaire.

Il faut toutefois noter que cette interprétation n’est pas donnée d’emblée et
ne sera évidente que si l'on est déja familier avec les symboles utilisés. Pour beau-
coup de spectateurs d’aujourd’hui, cette image vue sans son titre actuel ni aucun
commentaire pourrait bien rester une énigme, ainsi que I'affirme la Web Gallery
of Art2.

C’est pour assurer la lisibilité des allégories que I'époque classique fera le
plus grand cas de I'lconologia de Cesare Ripa (1560-1623). Qualifié par Michel
Pastoureau de « bric-a-brac symbolique » (522), cet ouvrage connaitra de nom-
breuses rééditions, illustrées par divers graveurs et fera sentir son influence jus-
qu’au XIXe siecle. La premiére édition (1593), traduite en francais par Jean Bau-
doin (1644), propose dans sa Préface une véritable propédeutique de I'allégorie3.

Selon l'auteur, la peinture peut avoir recours a deux sortes d'images. La
premiére est constituée par les figures mythologiques « qui ne sont a proprement
parler que des voiles ou des vétements propres a couvrir cette partie de la Philo-

2 http://www.kfkihu/~arthp /html/m/memling/2middle3/15allego.html

3 Pour des raisons techniques, nous avons repris ici l'illustration de la Vérité tirée
de I'édition italienne plutot que de la francaise.



sophie, qui regarde ou la génération des choses naturelles, ou leur corruption, ou
la disposition des Cieux, ou I'influence des Astres, ou la solidité de la terre » (Pré-
face). Une figure mythologique est donc d’emblée allégorique, car elle exprime
autre chose qu’elle-méme : Saturne est ainsi 'image du temps ; Vénus est celle de
«l'union de la premiére matiére avec la forme, d’ou lui vient la perfection ».

Une autre classe d’images est celle des « choses qui sont en ’homme mé-
me », soit les pensées et « tout ce qui peut étre signifié par les paroles ». Ces ima-
ges doivent étre organisées autour d’'un personnage, en vertu du principe aristo-
télicien voulant que « 'homme est la mesure de toutes choses ». Enfin, cette figure
doit étre accompagnée de divers attributs susceptibles d’orienter I'esprit du spec-
tateur dans la direction du sens suggéré.

Ripa rejette les symboles communs et trop faciles a déchiffrer, comme de
recourir a un lion pour représenter la vaillance et le courage. Il préfere des figures
composites et travaillées, inspirées de I'art romain des médailles. La personnifica-
tion recourt dans la plupart des cas a la figure féminine, '’homme n’étant évoqué
que pour représenter la force, le courage, 'honneur, le péché, la tromperie... Ce
clivage n’est pas innocent. L'image, en effet, doit d’abord séduire par le contenu
représenté afin de mieux mettre a distance la froideur inhérente aux objets.

Parmi les quelque 430 allégories imagées et commentées que cet ouvrage
propose, on trouve notamment la figure incontournable de la Vérité (Figure 4).
VERITE . Celle-ci est représentée sous la forme d’une
femme nue, afin de montrer, selon les au-
teurs, que «la naiveté lui est naturelle et
qu’elle n'a pas besoin d’explication pour se
faire entendre » (195); elle « tient et regarde
un Soleil, qui est Dieu, source de toute lumie-
re, et la méme vérité »; le livre « qu’elle tient
ouvert signifie que, dans les écrits des bons
auteurs qui nous apprennent les sciences, se
trouve la vérité des choses »; « la branche de
palme, que la vérité n’a pas moins de force a
se raidir contre les efforts qui s’y opposent, qu’en a la palme a se relever, plus on
essaie de I'abattre »; enfin, la Vérité « est plus forte que toutes les choses du mon-
de : aussi est-ce pour la méme raison qu’elle foule un Globe de I'un de ses pieds »
(196).

Chaque figure comporte plusieurs attributs, et c’est de leur combinaison
que provient la signification. Celle-ci toutefois — et c’est le propre des images —
n’est jamais autonome au point de pouvoir étre déchiffrée avec assurance. Aussi la
figure est-elle toujours accompagnée de son inscription :



Ces images, si la disposition en est bonne, et la maniéere ingénieuse, ont je ne
sais quoi de si agréable qu’elles arrétent la vue et font aussitot désirer a 'esprit de
savoir ce qu’elles signifient. Mais surtout cette curiosité se redouble par leur ins-
cription. En effet, il faut nécessairement qu’elles en aient une, si ce n’est quand
elles sont en forme d’énigme, pour ce que, sans la connaissance du nom, il est im-
possible de parvenir a la chose signifiée. (Préface)

Pour Baudoin et Ripa, le plaisir que ces figures sont censées procurer pro-
vient de 'adéquation que I'on pourra découvrir entre les attributs imagés et le
concept abstrait désigné par l'inscription. En somme, la figure ainsi congue énon-
ce une question (« pourquoi est-elle une allégorie de la Vérité?) dont on ne décou-
vrira la réponse qu’a la suite d'un parcours de type propositionnel appliqué aux
divers éléments de I'image. Le principe a I'ceuvre est le méme que dans la fable, ou
la morale résume et reformule a un niveau général et abstrait la lecon découlant
du récit. Au plan du travail cognitif, il y a donc va-et-vient entre le niveau concep-
tuel dénoté par l'inscription et le contenu descriptif de I'image. L'image concréte
doit permettre a I'esprit de remonter jusqu’au concept et cela se fait en puisant
dans un vaste répertoire de symboles codés. Tout le savoir culturel de I'époque
est susceptible d’étre convoqué a cette fin : le chat pour la Liberté, le serpent pour
la Perfidie, la robe de pourpre pour I'Honneur, etc. Dans de nombreux cas, 'image
renvoie aussi a des dictons, locutions figées, clichés et stéréotypes. Ainsi, la vérité
est-elle souvent qualifiée de « nue », « lumineuse » et « aveuglante ». L'image de la
Reconnaissance est illustrée par un éléphant parce que « cet animal n’oublie ja-
mais le bien qu’il a recu » (86) — ce qui montre que I'expression « avoir une mé-
moire d’éléphant » était déja en usage a I'époque. L’allégorie de I'Art a une robe de
couleur verte « a cause de I'espérance qu'’ils [les artistes] ont, ou d’en tirer de la
gloire, ou d’en avoir du profit » (21). Parfois une image est tout entiére construite
sur un seul dicton, voire un stéréotype discutable, comme l'allégorie intitulée
« Peine perdue », qui représente un homme a la peau foncée tenant une serviette.
L’explication qu’en donne Ripa est exemplaire du fonctionnement allégorique
classique : « Cette figure n’a pas besoin d’étre expliquée, puisque la chose qu’elle
démontre est si véritable qu’elle a donné lieu au Proverbe qui dit ‘Qu’a laver le
corps d’'un More, pour le faire devenir blanc, on n’y perd que la lessive’ » (167).
L’allégorie visuelle affirme ici clairement sa nature propositionnelle et son inféo-
dation au langage.
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Ce fonctionnement de l'allégorie était
déja fixé a I'époque de Giotto, dans les allé-
gories des vices et des vertus qu'il avait
peintes en 1305 pour la chapelle des Scro-
vegni a Padoue. L’Envie (Figure 5) y est re-
présentée par une vieille femme dont la lan-
gue démesurément allongée se replie sur
elle-méme comme un serpent. Son oreille
est également démesurée, indiquant l'exces
d’attention qu’elle préte aux commeérages.
Enfin, la vieille se tient debout sur un feu
ardent. Tous ces traits aboutissent a une
image artificielle et composite, sans référent
dans la nature, au méme titre que la dame
de Memling. L’allégorie ne se comprend que
si, apres avoir trouvé la clé de lecture dans
I'inscription située au-dessus du tableau, on
déchiffre ensuite les divers symboles en les
rapportant a des expressions métaphori-
ques empruntées au langage usuel : on re-
trouvera ainsi les expressions « briler

d’envie » et « avoir une langue de serpent ».

Ce jeu de transcodage linguistique est poussé encore plus loin dans le ta-
bleau des « Proverbes flamands » de Pieter Brueghel*. Confronté a cette toile, le
spectateur contemporain pourra, selon les cas, ne pas trouver un seul proverbe ou
en identifier plusieurs dizaines. Tout dépend de la connaissance qu'il posséde du
discours social en vigueur a I'époque et de sa capacité a déchiffrer des énigmes.

En obligeant ainsi le spectateur a retrouver les lieux communs que 'image
illustre, 1'allégorie classique affiche clairement sa subordination au langage qui,
seul, peut produire un effet de vérité.

Ruine de I'allégorie

Cette conception de l'allégorie sera prise a partie par 'ouvrage de Lessing
évoqué plus haut. Avec la nouvelle sensibilité qui déferlera bientot sur les pays
européens a 'aube du XIXe siécle, les peintres se tourneront vers d’autres formes
d’expression symbolique. Au lieu d’un bric-a-brac d’attributs codifiés, le peintre

4 http://www.inter-coproprietes.com/culture/Galerie/bruegl01.jpg
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romantique cherchera alors a renouer avec le mouvement, le naturel, le senti-
ment. Un bel exemple de ce renouveau de l'allégorie est donné par le tableau
d’Eugéne Delacroix, La Liberté guidant le peuple (1830). D’abord intitulé Une bar-
ricade, le tableau a pour sujet I'’événement historique que fut la révolution de
1830 a Paris, qui chassa le roi Charles X, exécré pour son autoritarisme. Le dra-
peau est le seul symbole apparent. Mais, comme le note Nadeije Laneyrie-Dagen,
« les personnages sont choisis pour leur portée symbolique » (2002 : 31). De fait,
on trouve parmi eux les prototypes du bourgeois, de 'ouvrier, du gamin de Paris,
tous représentés d’une facon vivante et fort éloignée des personnages mythologi-
ques ou costumés a la romaine auxquels avaient recours les peintres antérieurss.
Seule la femme « Liberté » portant le drapeau rappelle les personnages allégori-
ques, avec sa taille plus grande que nature et les seins découverts. Mais son re-
gard et son attitude, saisies en plein mouvement, n’ont rien des personnages figés
de l'allégorie classique. Une lecture symbolique est certes encore possible, en ce
sens que le tableau prétend illustrer des réalités abstraites (Liberté, peuple) : une
telle lecture est déja tout entiére
contenue dans le titre. Le tableau
posséde cependant une existence en
soi, car il constitue un authentique
fragment narratif et descriptif, ancré
dans une réalité historique et géogra-
phique, avec les tours de Notre-Dame
de Paris visibles dans le lointain.
L’allégorie est descendue du ciel
éthéré de  l'abstraction  pour
s'incarner dans des personnages de
chair et de sang.

Au XXe siecle, I'image franchira un pas supplémentaire dans son émancipa-
tion du langage. Apres Picabia, qui jouait sur les rapports de dissonance entre le
titre du tableau et le sujet représenté, Magritte se livrera a une exploration systé-
matique des rapports entre « les mots et les images »¢, rapports qu’il tentera de
faire exploser. Le plus souvent, les mots sont mis en contradiction radicale avec
'objet représenté, comme dans le tableau « La trahison des images », ou le dessin
d’une pipe est accompagné de la légende Ceci n’est pas une pipe, qui a inspiré tant

5 On comparera par exemple avec le tableau de Rubens, Allégorie sur les bénédic-
tions de la paix, 1629-30. http://www.artchive.com/artchive/R/rubens/peace.jpg.html

6 Titre d'un article de René Magritte publié dans La Révolution surréaliste, Paris, n°
12,15 décembre 1929.
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de commentaires qu'il est inutile d’y revenir ici (voir notamment Foucault 1973).
Mais, chez cet artiste, les rapports entre les mots et les images peuvent se faire
plus retors, voire franchement pervers. Ainsi, dans Le miroir magique, les mots
« corps humain » sont inscrits sur un miroir, comme si la réalité que devait reflé-
ter sa surface était soudainement transmuée en du langage. Les titres sont étudiés
pour semer la confusion plutét que pour éclairer la lecture de 'ceuvre : « Loin de
nous donner la clef du tableau, le titre relance le processus interprétatif, il empé-
che la fixation de la croyance, il maintient le doute, le mystére.» (Everaert-
Desmedt, 1994 : 130-131). En jouant ainsi sur les titres et les impossibilités logi-
ques, toute cette ceuvre vise a la déconstruction des liens unissant jusque-la re-
présentation visuelle et langage. Soumis a ces heurts violents, qui nient le sens
commun et réfutent sa compréhension du monde, le spectateur ne peut que ten-
ter de se raccrocher a des explications plus ou moins satisfaisantes.

Au-dela du langage, c’est méme le lien de I'image avec le sens qui est visé
par cette oeuvre. Rejetant explicitement toute interprétation qui chercherait un
sens caché dans ses tableaux, Magritte prétend vouloir :

[...] peindre des images qui montrent des choses du monde dit réel de
maniére a ce qu’elles ne correspondent plus a des idées ou a des sen-
timents. ]J'évite, par exemple, de peindre une figure qui représenterait
I'idée de la Justice, avec toutes les interrogations liées a une telle idée.
(1994 :133)

Le peintre, selon Magritte, ne devrait rien donner a penser par ses tableaux.
Jamais le mode symbolique n’avait été aussi radicalement pris a partie.

En méme temps, il faut reconnaitre que, paradoxalement, tout en niant le
mode symbolique, ces ceuvres, en provoquant le spectateur, invitent a une démar-
che herméneutique. Devant des tableaux portant des titres tels « La promesse »
ou « Le viol », on ne peut faire autrement que de chercher le rapport entre ces
concepts et la représentation qui en est donnée. Mais, contrairement a I'ancien
paradigme allégorique, aucune signification précise et certaine n’émane de ces
images, créées pour susciter l'interrogation du spectateur plutot que pour lui ap-
porter des réponses. Comme le note Gombrich, ces images sont « mémorables
précisément parce qu’elles sont inexplicables » (1995 : 591).

La position de Magritte est caractéristique du nouveau rapport aux images
qui s’établit au XXe siecle. Dans le domaine du langage, une rupture radicale
s’était produite quelques dizaines d’années plus t6t, avec Mallarmé et Rimbaud,
fracture que I'on a décrite comme un refus de subordonner le langage a I'exigence
de la référence : « cette rupture de I'alliance entre mot et monde qui constitue une
des trés rares révolutions authentiques de I'esprit dans I'histoire de I'Occident et
qui définit la modernité elle-méme » (Steiner, 1989 : 121). De toute évidence, la
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peinture effectue le méme mouvement de libération. Celui-ci avait certes déja
commencé au début du XXe siécle avec I'art abstrait représenté par Kandinsky,
Mondrian et Malevitch, qui éliminent tout rapport a un référent identifiable. Ma-
gritte garde un référent dans ses tableaux, mais il le subvertit par des impossibili-
tés logiques ou visuelles. Désormais libérée, I'image peut exploser dans des illu-
sions visuelles a la fagon d’Escher ou donner libre cours a l'expression de
I'absurde comme dans les dessins de Saul Steinberg (1952) ou les objets introu-
vables de Jacques Carelman (1980). L'image n’est plus subordonnée a la logos-
phere ni a I'empire du sens en général. Elle s’est émancipée de sa sujétion tradi-
tionnelle a un texte qu’elle avait pour fonction d’illustrer de fagon plus ou moins
séduisante et qui en fixait d’autorité le sens ultime.

Tous les peintres n’ont certes pas la méme suspicion que Magritte a I'égard
des symboles. Salvador Dali, notamment, en fait un usage abondant. Toutefois, au
lieu de recourir a des symboles codifiés et dont la signification serait communé-
ment partagée, il procede de fagcon subjective, en se fiant aux résonances symboli-
ques personnelles qu’'un objet ou un animal peuvent éveiller en lui. Ainsi, dans le
tableau de 1931 intitulé Six apparitions de Lénine sur un piano, les fourmis se-
raient censées suggérer la putréfaction, tandis que le piano symboliserait la mort
(Fride, 1999 : 144). On est loin des valeurs stéréotypées attachées a la fourmi.
Autant dire que toute lecture allégorique est d’emblée impossible, le spectateur
non prévenu étant livré sans clé aucune a l'effet d’étrangeté qui se dégage du ta-
bleau.

Les symboles dans la vidéospheére

La transformation du rapport a I'image s’accentue au fur et a mesure que
s’affirme 'emprise de la vidéospheére. Désormais, I'image de référence n’est plus
créée par des artistes pour des méceénes ou de riches collectionneurs, mais par
des graphistes, des photographes, des infographes et des artistes de tout genre
pour les productions de masse : affiches, magazines, revues spécialisées, sites
Web, campagnes électorales, t-shirts, etc. Le message véhiculé par ces images doit
en principe arréter le regard en jouant sur la séduction, tout en étant interpréta-
ble et aussi mémorable que possible.

L’allégorie connaitra dés lors une renaissance grace a la photographie et au
photomontage. Il ne s’agit plus, toutefois, des personnages abstraits et conven-
tionnels chers a I'allégorie classique.

Un modele d’allégorie courante est la personnification de type sociologique,
ou divers attributs permettent de rattacher par métonymie un personnage a une
catégorie socioprofessionnelle, nationale ou religieuse. Le béret et la baguette de
pain suffiront ainsi a évoquer le Francais moyen; le cigare et le tableau de perfor-
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mances statistiques évoqueront le personnage du businessman; le stéthoscope et
la blouse blanche désigneront le médecin; le drapeau identifiera une nationalité,
etc.

Ce procédé fonctionne aussi avec la photographie, méme si celle-ci tend a
étre dominée par la description, vu que ses sujets et personnages sont pris dans la
réalité. Pour réussir a transcender son référent immédiat, la photographie mettra
en évidence des attributs significatifs, en exagérant leur importance, que ce soit
par le cadrage’, un jeu de lumiére ou un effet de surcharge. Ce dernier procédé est
superbement exploité dans Ms Cling-Free (1982), de Judy Dater? (ci-contre). La
photo met en scene une femme qui s’appréte a faire le grand ménage, ainsi que
I'indiquent divers attributs visant a saturer le domaine évoqué : balai, plumeau et
fer a repasser dans la main gauche, boite de poudre a lessive, ramasse-poussiére
et paquet de « cling-free » dans la main droite. La femme est accoutrée comme
une soubrette et dotée d’'une casquette a visiere évoquant l'uniforme des femmes
de ménage de grandes chaines d’hotel
américaines. Pour peu que le lecteur puis-
se la situer dans le contexte de la fin des
années 70 aux Etats-unis, cette photo sera
immédiatement percue comme véhicu-
lant un message, en rapport avec le mou-
vement féministe qui secouait alors les
stéréotypes sexistes et s’en prenait aux
réles traditionnels dévolus a la femme.
L’'image, dont la surcharge thématique
atteste l'ironie, ne se contente pas de pro-
poser une incarnation de la ménagere,
mais prend vis-a-vis de celle-ci une posi-
tion qui ne saurait échapper au lecteur le
moins subtil : c’est une image de combat,
une allégorie des oppressions de la vie
domestique.

Plutot que de personnifier une abstraction intemporelle, I'image symboli-
que contemporaine vise le plus souvent a désigner un sujet, tel le dossier théma-
tique d'un magazine, ou a faire la publicité d’'un produit. L’allégorie moderne se
redéfinira ainsi comme un message visuel visant a signifier une idée abstraite ou

7Voir par exemple, Russell Lee, Les mains d’une fermiére de I'lowa, 1936.

8 Cette photo a été réalisée en couleur sur Cibachrome. On en trouvera une bonne
reproduction dans The Art Book, Phaidon Press, 2000, p. 108.

15



un état de choses, au moyen de référents présents dans I'expérience commune du

plus grand nombre.

What happens when
your online business
needs room to grow?

Whare legendary Dal tachnology meets the sward winning Sarint netwoek.

Dans une annonce publiée dans Wired
(février 2004), un fournisseur de services
Internet va ainsi avoir recours a un poisson
rouge dans un verre pour illustrer le fait qu'’il
est important pour une entreprise d’avoir un
espace qui lui permette de grandir. Cette allé-
gorie limpide, qui ne nécessite pas de la part
du lecteur la connaissance d’un code, fait sim-
plement appel au sens commun. En jouant sur
un rapport de proportionnalité entre la taille
du poisson et celle du verre, 'image permet au
lecteur d’intérioriser immédiatement le theme
illustré et de se projeter en imagination dans
la situation du poisson. Point n’est besoin de

passer par le langage pour en décoder la signification, méme si le proverbe « petit
poisson deviendra grand » peut toujours refaire surface dans le savoir culturel du
lecteur. Pour la personne intéressée, cette image est en outre explicitée par le
texte, trés détaillé, et dont la masse typographique équilibre la masse iconique.
Mais ce texte est en tout petit caractére: placée en position dominante, c’est
I'image qui doit d’abord retenir 'attention du lecteur et faire passer le message.

Pour illustrer un dossier sur le fossé entre
I’Afrique et le monde développé, The Economist (13
mars 2004) propose en couverture un dessin ou un
enfant noir provenant du désert s’approche d’'une
cité moderne (Figure 9). Devant des gratte-ciels
symbolisant la puissance de I'argent, il tient dans
une main un bol, évoquant le besoin d’aliments, et
dans l'autre une feuille de papier, qui doit étre une
liste de revendications. Le titre a la forme interro-
gative («A question of justice?») laisse percer
I'ambivalence de ce magazine conservateur a
I'égard des rapports nord-sud et place le théme du
dossier dans une lumiere problématique, propre a
exciter la curiosité de son public habituel.

The " interest rates
Economist s conmicetoms

HNOLOGY QUARTERLY

A question of justice?

Avec ces deux derniers exemples, nous sommes loin des images allégori-
ques de Ripa. Chez ce dernier, les attributs n’étaient décodables qu’en vertu d'un
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lexique préétabli, formé de clichés ou de valeurs figées, du genre « vert = espéran-
ce », et accessibles aux initiés®. Dans l'allégorie moderne de grande consomma-
tion, 'image doit frapper par sa capacité de séduire et de rejoindre immédiate-
ment I'expérience de la plupart des lecteurs, indépendamment de leur langue ou
de leur bagage culturel. Elle ne joue donc plus prioritairement sur des proverbes
et locutions figées, mais sur une expérience partagée du réel.

La publicité pourra toutefois recourir aussi a des symboles plus subtils et
dont la signification ne saurait étre déchiffrée que de facon globale et intuitive en
raison de la polysémie des images retenues. Que penser, par exemple, de cette
annonce pour GM publiée dans Wired (février 2004) offrant une photo de ciel
d’orage, percé au loin d’'une trouée lumineuse, alors qu’'une route a I'avant-plan
invite au voyage. En surimpression s’affiche la phrase : « The longest road in the
world is the road to redemption (« Le chemin le plus long dans le monde est celui
de la rédemption »). Le message linguistique signale que I'image doit étre décodée
au niveau symbolique. L’ensemble
s’éclaire lorsque I'on passe a la page de
droite de l'encart publicitaire. Celle-ci
présente trois nouveaux modeles de voi-
tures GM et affirme que la compagnie
s’est réinventée au cours des dix derniée-
res années. Il devient alors évident que
I'image en page de gauche évoque les
années sombres et orageuses par lesquel-
les cette compagnie est passée, et qu’elle
voit enfin «la lumiére (au bout du tun-
nel) ». En méme temps, le terme «ré-
demption », que met en relief sa position
en fin de phrase, évoque assurément des
connotations religieuses. Celles-ci sugge-
rent de facon subliminale de voir
I’éclaircie lumineuse comme un signe céleste préludant a une apparition divine —
une référence, a vrai dire, qui n’a rien de surprenant dans '’Amérique de Bush. Et
le symbole est d’autant plus frappant qu’il est recontextualisé et mis au service
des grands rites de consommation.

9 Michel Pastoureau insiste, lui aussi, sur le fait que, a 'époque de Ripa, « savoir dé-
coder des images c’est détenir un certain pouvoir, non seulement culturel mais aussi poli-
tique, social, religieux. » (528)
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Les jeux actuels sur le symbolisme
visuel se distinguent sans doute le plus
radicalement de l'allégorie classique en
ceci que I'on ne crée plus de ces person-
nages fictifs - des hommes ou, plus sou-
vent, des femmes - , plus grandes que
nature et qui seraient censées incarner
une idée, un vice ou une vertu. Les
conventions qui inspiraient ces créations
allégoriques dans le passé semblent mé-
me parfois ne plus étre comprises. On en a
eu un exemple aux Etats-Unis, en novem-
bre 2001, lorsque le secrétaire d’Etat a la
justice, John Ashcroft, visiblement embar-
rassé d’avoir été photographié aupres de
la statue allégorique « I'Esprit de la Justi-
ce », I'a fait dissimuler par des tentures
quelques mois plus tard!0. De toute évi-
dence, ce gardien de la morale n’a pas vu
dans le sein dévoilé I'idée que la Justice devrait étre exempte d’artifices: il n'y a
vu qu'une femme impudique.

Et peut-étre cela vient-il du fait que nous n’avons plus besoin, comme jadis,
de recourir a des figures emblématiques puisées dans la Bible, les vies de saints
ou les récits mythiques, afin de donner une apparence humaine a des abstractions
et de les rendre ainsi émouvantes ou séduisantes. L’iconographie contemporaine
dispose d’un vaste répertoire de figures réelles, issues du monde du spectacle, du
sport ou de la politique, et susceptibles d’évoquer, dans une communauté donnée,
un trait de caractére ou un concept, pourvu que le contexte soit précisé par le tex-
te environnant. Une dictature sanguinaire sera illustrée, au choix, par les visages
de Pol Pot, Idi Amin Dada ou Saddam Hussein; le politicien tricheur, par Nixon.
L’'image classique de Che Guevara symbolisera la résistance a 'empire américain;
celle de la fillette fuyant nue son village bombardé au napalm résumera les hor-
reurs de la guerre du Vietnam. Méme le domaine de la science a ses icones, telle la
photo d’Einstein en train de tirer la langue. Bref, notre mythologie n’est plus peu-
plée de dieux descendus sur terre comme dans les allégories de la Renaissance,
mais d’humains chargés de leur réalité anecdotique tout en étant élevés a la di-
mension de types.

10 Voir notamment http://www.nydailynews.com/front/story/3695p-3303c.html
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En outre, nous disposons d'un vaste réper-
toire de figures imaginaires puisées dans les
productions de la culture de masse et qui sem-
blent vivantes dans notre esprit, parce que nous
en avons suivi les aventures dans des films ou
des bandes dessinées. A titre d’exemple, pour
illustrer un dossier sur les nouvelles percées de
la science, la revue Wired a eu recours a une
figure sortie tout droit des comics ou magazines
de science-fiction (aolit 2003). La plupart des
lecteurs de cette revue auront reconnu dans ce
dessin une des multiples incarnations de Super-
man. Les attributs ne trompent pas: cape flot-
tant au vent, musculature gonflée aux stéroides, regard projeté vers le haut, cou-
leurs chaudes. Combinant les figures mythiques d’'Hercule et de Prométhée, ce
personnage est en train de briser sans effort apparent une chaine énorme, qui
peut symboliser aussi bien les limitations de 'humanité que la chaine de I'’ADN.

Le graphiste aura aussi recours tout simple-
ECONOMISt e ment au patrimoine pictural, quitte a le détourner
par de légeres retouches. Ainsi, pour illustrer un dos-
sier sur le climat de morosité censé régner en Euro-
| pe, The Economist (26 octobre 2002) a choisi une
{ESGM reproduction de Mona Lisa, mais en la modifiant 1é-
ANGLICM  cerement abstrait, grice 3 une image qui, d’'une part,
Smll,_e connote la notion de haute culture, susceptible par
‘ - déplacement métonymique d’étre identifiée a
: I'Europe, et, d’autre part, joue sur la transformation
m e Baa du sourire légendaire en une moue non équivoque.

Conclusion

L’avénement, au XIXe siecle, de la photographie et des procédés modernes
d’impression avait donné a I'image une formidable expansion et entrainé notam-
ment la constitution du nouveau langage qu’est la bande dessinée, axée sur le nar-
ratif. La généralisation de 'ordinateur comme média universel a élargi le réle de
I'image et 'a rendue omniprésente. Non seulement, I'image peut étre reproduite
avec la méme facilité que I'écrit et manipulée aisément, mais elle apparait en ou-
tre nécessaire pour apprivoiser la logique froide et rébarbative des ordinateurs.
Depuis le triomphe de l'interface graphique du Macintosh, elle est devenue une
composante naturelle de I'affichage sur nos écrans, qui scintillent d’icénes rutilan-
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tes, de couleurs et d'images fixes ou animées. Pour circuler efficacement entre les
diverses pages d’'un site Web — qu'’il s’agisse d’'un magazine, d’une institution
bancaire, d’'une administration ou autre — le lecteur doit apprendre a accorder
une valeur indicielle aux images rencontrées afin de s’orienter et de cliquer a bon
escient : la fonction sémiotique de I'image est ainsi constamment sollicitée, bien
plus que dans les médias imprimés.

Cette omniprésence des images renforce du méme coup la puissance du ré-
gime symbolique, qui s’enrichit a son tour des connotations que suscitent chez le
lecteur les divers contextes ou une image a été utilisée. L'image est donc entrée
pleinement dans un jeu d’intertextualité qui était surtout 'apanage du texte. En
tant que telle, elle est en train de devenir un langage a part entiere, avec tout ce
que cela implique comme capacité de « dire » le réel, d’'en gommer des pans en-
tiers et, surtout, de le colorer émotivement.

Cela ne va pas sans provoquer des heurts avec le langage verbal, comme
I'avait génialement pressenti René Magritte. Ces escarmouches sont maintenant
devenues monnaie courante a tel point que, pour Jay David Bolter, qui a suivi des
le début les mutations du texte sous 'impact de I'ordinateur, « la relation entre le
mot et I'image est en train de devenir aussi instable dans le multimédia que dans
la presse populaire, et cette instabilité semble se répandre » (1996 : 262). Le logos
ne jouissant plus de la situation de monopole qu’il occupait depuis toujours, notre
civilisation doit apprendre a négocier le territoire immense du sens au moyen de
la sémiotique fluide, polymorphe et séduisante des images. Confrontée au besoin
de communiquer des messages qui soient compréhensibles indépendamment des
langues et des substrats culturels, I'allégorie visuelle contemporaine pourrait bien
jouer dans le contexte d’'une société globalisée une fonction d’apprivoisement et
de stabilisation.
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Résumé

L’allégorie est un des procédés majeurs dont dispose le peintre pour faire
accéder le tableau au domaine du sens. La vogue et le déclin de cette figure en
peinture sont paralléles au destin changeant que connut l'allégorie verbale, tom-
bée en discrédit a I'’époque romantique. Tout comme le langage s’est détaché du
référent a la fin du XIXesiecle, la peinture a effectué une rupture avec 'ordre de la
représentation quelques années plus tard. A notre époque, 'avénement de la « vi-
déosphere » a réintroduit dans I'image de grande consommation les exigences
d’'une symbolisation aussi univoque que possible. Celle-ci, toutefois, s’appuie sou-
vent sur des procédés différents de I'allégorie classique afin de pouvoir transcen-
der les langues et les cultures.

Abstract

Allegory is one of the most important tools at the disposal of the painter
who wishes to communicate meaning through his paintings. The success and de-
cline of allegory in painting parallels the changing fate of the verbal allegory,
which fell into disregard with the advent of Romanticism. Later, just as language
cut its ties to the referent at the end of the XIXt century, painting broke with the
necessity of representation in the XXt century. Today, in the age of the “video-
sphere”, images of mass consumption are searching for ways of expressing sym-
bols as unequivocally as possible. However, the modern allegory has had to invent
new methods of expression in order to transcend languages and cultures.
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