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Le domaine de l’image : 
la particularité d’Yves Tanguy au surréalisme 

NAGAO Takashi 
Waseda University, Tokyo 

    Yves Tanguy (1900-1955) est l’un des peintres représentatif du surréalisme qu’André 
Breton, leader de ce mouvement, ait le plus respecté [1].  De nombreuses critiques considèrent 
Tanguy comme la plus pure incarnation du surréalisme. L’une de ces critiques l’a surnommé 
« le peintre surréaliste par excellence » [2].  Malgré cela, Tanguy ne fait pas nécessairement 
l’objet de recherches intensives. Dans cet essai, je veux entreprendre l’analyse de la particu-
larité de l’image de Tanguy qui n’ont pas fait l’objet d’étude concrète jusqu’à présent.  Ainsi, j’ai 
pour objectif de présenter un nouveau point de vue au sujet de l’image du surréalisme. 

1. Les discours sur Tanguy

    Dans les discours courants qui ont été prononcés sur Tanguy jusqu’à maintenant [3], on 
interprète l’image de Tanguy à travers la Bretagne [4]. 
    Les parents de Tanguy sont bretons. Tanguy a été élevé à Paris mais il visitait régulière-

ment Locronan, un petit village breton où sa mère demeurait.  Les cendres de Tanguy ont été 
répandues dans la mer de Douarnenez près de Locronan. D’après ces faits, beaucoup de 
critiques ont associé l’image de Tanguy au climat particulier de la Bretagne aux confins de la 
France. De plus, la culture celtique y reste fortement ancrée, ainsi on parle souvent de la 
similarité de l’image de Tanguy avec les légendes celtiques, les menhirs, les dolmens et l’art 
celtique très abstrait [5]. 

    Robert Lebel a déjà argumenté contre cette tendance [6].  Iwaya Kunio l’a aussi critiquée : 
« Dans un certain sens, les œuvres de Tanguy montre au mieux le caractère du vingtième 
siècle.  Il n’y aurait aucune difficulté si l’on pouvait les interpréter à l’aide d’un élément clima-
tique ou d’une origine familiale. [...] plutôt [...] il serait plus judicieux de dire que le paysage de 
Tanguy lié à quelque universalité nous fait imaginer le spectacle de la Bretagne » [7].  Certes, 
Tanguy adorait la Bretagne, mais le soulignement de ce fait a séparé les œuvres de Tanguy des 
contextes plus vastes, le surréalisme ou l’art moderne. 
    Non seulement la Bretagne, mais aussi des critiques ont vu d’innombrables choses dans les 
œuvres de Tanguy : le mât totémique, les œuvres de Brueghel et de Bosch, les natures mortes 
des Pays-Bas du dix-septième siècle, les œuvres de Chardin, les machines bizarres du roman 
de Roussel et la musique de Satie [8], on y lit aussi l’histoire de la naissance du monde [9]. 
Cependant, ces interprétations ne se bornent qu’au niveau de la métaphore littéraire. 
    Donc lorsque l’on parle de l’image de Tanguy, pourquoi de nombreux théoriciens étaient-
ils continuellement obligés d’évoquer la Bretagne ou les clichés des métaphores littéraires? 
    L’évolution stylistique de l’image de Tanguy est, dans un sens, incomparablement claire : 



NAGAO Takashi 196 

a. Yves Tanguy, Vieil horizon, 1928 b. Yves Tanguy, Jour de lenteur, 1937 

d. Yves Tanguy, Multiplication des arcs, 1954 c. Yves Tanguy, Le palais aux 
rochers de fenêtres, 1942 

fig.1 : L’évolution stylistique de l’image de Tanguy 

sa structure fondamentale qui est constituée d’« objets » informes disposés dans un espace 
infini n’a pas fondamentalement evolué après 1927 jusqu’à ses vieux jours (fig.1).  Et en ce qui 
concerne ses propres œuvres, Tanguy n’a quasiment pas de discours. Il ne faut pas manquer 
un problème théorique si l’on parle au sujet du surréalisme, mais comme Tanguy n’ en a fait 
aucune mention, on ne sait pas discuter facilement de sa théorie créatrice. Ainsi, si l’on peut 
dire, il n’y a aucun problème stylistique et théorique sur Tanguy. En outre dans l’image de 
Tanguy après 1927, bien que la forme du motif (objet informe) change, le motif ne change 
jamais.  Ainsi, il est impossible d’appliquer le moyen iconographique aux œuvres de Tanguy. 
C’est-à-dire, il est trop difficile de discuter des images de Tanguy avec des moyens orthodoxes.  
Ce qui est possible pour des critiques, c’est de lier l’image de Tanguy à la Bretagne ou 
d’énumérer les clichés des métaphores littéraires. 
    Donc comment doit-on faire pour discuter de l’image de Tanguy sans dépendre de la 



Le domaine de l’image 
 

197 

Bretagne ou des métaphores littéraires? Dans cet essai, je veux attacher de l’importance à la 
difficulté elle-même à discuter de l’image de Tanguy. Les discours prononcés sur Tanguy 
jusqu’à présent, c’est, pour ainsi dire, une tentative d’échange des œuvres de Tanguy avec 
quelques autres éléments. Au contraire, dans cet essai, je veux les considérer comme l’ image 
qui est impossible d’étre échangée. 
 

2. L’image du surréalisme 
 

    Ensuite je veux résumer les discours sur l’image du surréalisme pour la comparer avec 
celle de Tanguy. 

    Le discours formaliste qui évolue de la peinture figurative jusqu’à la peinture abstraite ne 
sait pas saisir l’image du surréalisme. Par exemple, les images de Dalì sont très trois dimen-
sionnelles, par contre, celles de Mirò sont très planes. Il est impossible de synthétiser ces 
images comme un style au point de vue de la forme. Malgré cela, William Rubin ne pouvait 
s’empêcher de proposer le schéma : « automatist - abstract » (Mirò, Masson), « academic - 
illusionist » (Dalì, Magritte) [10].  Cependant ce schéma n’est qu’une variation du « figuratif - 
abstrait ». 

    Rosalind Krauss a critiqué ce schéma comme simple « liste ».  Elle prétend qu’il faut saisir 
le surréalisme plutôt d’un point de vue sémiologique [11].  La pratique du surréalisme consiste 
à changer la réalité en un signe qui diffère d’elle-même. Dans ce sens, on pourrait synthétiser 
l’image du surréalisme non pas d’un point de vue formel (forme, couleur, ligne) mais d’un 
aspect sémiologique. Ainsi se caractérise l’argument de Krauss. Dans cet essai, je vais aussi 
prendre en considération le point de vue sémioloqique (pour mieux dire, sémantique) de 
Krauss, c’est-à-dire, saisir une image comme construction qui se compose de signifiant et de 
signifié. 

    L’image du surréalisme refuse généralement de se rendre seulement aux éléments plas-
tiques et matériels : forme, couleur et média. Selon l’argument de Krauss, il s’agit de désigner 
quelque chose d’autre qu’elle-même en tant que substance matérielle.  C’est-à-dire l’image du 
surréalisme refuse que le signifiant fasse corps avec le signifié.  Au contraire l’idéologie de l’art 
abstrait cherche à l’atteindre, car elle considère un aspect plastique et matériel comme essentiel. 
    Par exemple, il va sans dire que le signifiant et le signifié sont clairement séparés dans les 
images de Dalì et Magritte.  Elles sont nettement « représentations ».  De plus, dans celles de 
Miró et Masson qui ne sont pas nécessairement des repésentations claires, il est très rare d’y 
manquer des références explicites : « poisson » ou « homme » etc..  Miró a consenti à considérer 

son image comme une sorte d’« idéogramme » [12], Masson a analysé son dessin automatique 
comme un procès créant quelques images à partir d’un geste pur [13], autrement dit, c’est un 
processus séparant le signifié du signifiant.  Même Arp, qui avait un fort goût pour l’art 
abstrait, dit qu’il portait plus d’importance à l’interprétation de l’œuvre (c’est de lui donner un 
signifié) qu’à l’œuvre dans les années vingt [14]. 
    Or, concrètement quelle sorte de signe est l’image du surréalisme? Sur ce point, on peut 
alléguer l’argument de Roger Caillois qui était l’une des critiques la plus importante du sur-
réalisme. Aussi Caillois saisissait le surréalisme d’un point de vue sémiologique. 
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    « Sur les deux plans de l’expression verbale et figurée, il accorde en effet une prépon-

dérance absolue à l’image. [...] Dans les deux cas, l’image et rien que l’image, ou l’image 
d’abord ; et qui, poétique ou visuelle, cherche à surprendre, à interroger. En un mot, une 
image qui est signe sans signification assurée ou perceptible ou univoque. » [15] 

    Selon Caillois, le signe du surréalisme n’est pas celui d’un sens général dont la valeur 
consiste à la transmission explicite des informations. Par contre, la valeur du signe surréaliste 
consiste en fait qu’il n’a jamais signification assurée ou perceptible ou univoque.  

    « La donnée privilégiée n’est pas signe parce qu’elle véhicule un message. Elle fut promue 
signe parce que, privée naturellement ou accidentellement ou essorée délibérément de 
toute signification concevable, elle semble continuer d’en exiger une et par conséquent se 
trouve apte à devenir le support d’une rêverie infinie. » [16] 

    En bref, le signe surréaliste n’a pas de signification assurée, mais au contraire il est 
possible d’en tirer diverses significations. Caillois l’appelle image « infinie » ou « nulle » [17].  
Et c’est sur ce point que Caillois critique le surréalisme. Pour Caillois, un penseur classique, 
l’énigme et le mystère doivent être élucidés. Il doit y avoir une solution pour eux. Donc 
Caillois critique comme négligence intellectuelle l’attitude du surréalisme qui crée l’énigme 
sans solution, le signe sans signification assurée. 
    D’autre part, les discours récents concernant le surréalisme ont tendance à saisir plutôt 
positivement l’aspect que Caillois critique. Selon Suzuki Masao, par exemple, l’attitude 
d’André Breton à l’énigme est de « mettre un signe inconnu et séduisant dans un autre 
contexte, en gardant sa charge comme énigme, et d’observer ce qui y fonctionne ». Il est « ni de 
laisser l’énigme intacte, ni de l’interpréter dans son propre contexte, mais de la faire travailler 
et fonctionner » [18].  Pour Caillois, il s’agit de l’énigme avec solution. Pour Breton, cependant, 
il s’agit de l’état d’énigme seule. 
    Autrement dit, la réflexion de Caillois ne dévie pas trop du contexte des recherches 
récentes concernant le surréalisme. Si l’on obéit à Suzuki, l’énigme du surréalisme ne doit pas 
être rendue à la seule solution mais doit perdurer.  L’image du surréalisme devient signe sans 
signification assurée puisqu’elle se dirige vers cette énigme. La critique de Caillois a pour 
cause la différence de position idéologique avec le surréalisme. 

    On peut trouver les mêmes tendances dans le domaine de l’histoire de l’art.  Françoise 
Levaillant remarque une lutte entre « lisibilité » et « illisibilité » dans l’image d’André Masson 
et elle dit « trouvons un nouveau mot » pour designer « ce réseau du sens infiniment subtil » qui 
existe chez Masson [19].  Miyashita Makoto dit que les œuvres de Paul Klee et de Max Ernst 

sont capables de produire d’innombrables interprétations aux spectateurs, et qu’à l’aide de ces 
interprétations elles peuvent devenir de plus en plus riches [20].  Ces opinions sont aussi ce qui 

regarde positivement l’image comme signe sans signification assurée. 
    Conformément aux discussions ci-dessus, dans cet essai, on considère provisoirement 
l’image visuelle du surréalisme comme suit : l’image visuelle du surréalisme, comme Rosalind 
Krauss a prétendu, peut être saisi d’un point de vue sémiologique non pas formel.  Et selon 
Roger Caillois, elle est le « signe sans signification assurée ou perceptible ou univoque ». Pour 
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la commodité, on l’appelle « image obscure ». D’une part, l’ « image obscure » crée infiniment 
des interprétations, mais d’autre part, elle ne se rend jamais à la seule solution. On appelle ce 
caractère « structure infinie ». 
 

3. L’image de Tanguy 
 

    Si l’on compare l’image de Tanguy avec celles des autres surréalistes aux points de vue de 
l’ « image obscure » et de la « structure infinie », qu’est-ce qu’on peut reconnaître? 
 

3-1. L’image comme signe sans référence explicite 

    D’abord, il y a quelques différences dans les ｍécanismes où une image devient « image 
obscure ». 

    L’image visuelle du surréalisme devient « image obscure » par un écart parmi chaque 
signe. On va l’expliquer par l’un des principes les plus fondamentaux du surréalisme : le « 
dépaysement ». 

    Comme une méthode ou un principe créateur, le dépaysement consiste à séparer un objet 
de son propre contexte et à le remettre dans un autre contexte. D’après la célèbre phrase de 
Lautréamont : « Beau comme la rencontre fortuite sur une table de dissection d’une machine à 
coudre et d’un parapluie », Max Ernst formule le dépaysement et le montre comme l’important 
procédé du surréalisme [21].  Malgré qu’il s’agisse de « l’œuvre plastique », Ernst allégue l’ex-
pression « verbale ».  Par conséquent, ce n’est pas l’aspect formel de l’image qui est en cause, 
mais l’aspect sémiologique qui est commune entre l’expression verbale et plastique. Il y existe 
une cohérence sémiologique. 

    Le dépaysement comme un principe de signe pourrait comprendre presque toute l’image 
visuelle du surréalisme. Les plus typiques sont les collages d’Ernst et les œuvres de Dalì et de 
Magritte.  On peut considérer aussi comme dépaysement les objets surréalistes séparés de leur 
propre contexte et la photographie qui découpe la réalité [22].  Dans le cas des œuvres de Miró 

et Masson, quelques références explicites de signes y disparaissent très rarement. Dans ce sens, 
elles ne dévient pas du principe de dépaysement.  Ou l’on peut les saisir d’un autre point de 
vue : Il y a quelques discussions qui les considère comme une sorte d’« écriture » [23].  Dans ces 
images, les expressions verbales (lettres) et plastique (lignes, couleurs, formes) se confondent 
mutuellement. C’est-à-dire, différentes sortes de signes s’y rencontrent et des écarts surgissent 
de leur frontière vague. Il est capable de saisir le flottage et la décalcomanie d’Ernst du même 
point de vue. Là, surgissent des écarts entre des signes comme empreinte matérielle et des 
signes qui y apparaissent comme, par exemple, un « oiseau » et une « forêt ». 
    Par contre, la particularité de l’image de Tanguy consiste en l’impossibilité du dépayse-
ment [24].  Ses œuvres après 1928, après que les objets informes ont complètement remplacé 
les autres motifs, ne se conforment pas au principe du dépaysement (il y a naturellement 
quelques exceptions : il apparaît souvent des yeux ou des bouches d’un homme dans ses 
dessins).  Autrement dit, le dépaysement est en principe impossible dans l’image de Tanguy. 
Car, concernant tous les éléments dans l’image de Tanguy, on ne peut jamais répondre à la 
question « qu’est-ce que c’est ?» [25]. 



NAGAO Takashi 200 

    Ernst a expliqué le dépaysement comme « la rencontre fortuite de deux réalités distantes 

sur un plan non-convenant ».  Et pour que ces « deux réalités » soient reconnues « distantes », 
il faut que ce qu’elles représentent soient évidentes.  Alors chaque signe est explicite, par 
conséquent, il devient possible de reconnaître des écarts qui surgissent entre des signes.  
L’image totale devient « image obscure ». 
    Au contraire, chaque élément dans l’image de Tanguy n’ a aucune référence explicite.  
L’image que Tanguy peint ne désigne pas de paysages réels.  Les objets informes placés là ne 
sont pas de choses réelles.  Même s’ils ressemblent aux choses réelles, ils ne correspondent à 
rien. Ces objets apparaissent comme des cailloux à la plage, des amibes, des os ou des ma-
chines, ils paraissent tantôt moelleux ou tantôt solides. Ainsi on peut les décrire de n’importe 
quel point, cependant, on ne peut jamais vérifier s’ils sont, par exemple, moelleux ou solides. 
Parce qu’ils ne sont qu’image [26]. 
    Ainsi l’image de Tanguy ne devient pas « image obscure » par le principe du dépaysement, 
l’effet des écarts parmi les signes, comme les autres images du surréalisme. D’une part, les 
signes qui constituent l’image de Tanguy ne produisent pas d’écarts entre eux, car ils manquent 
définitivement de référence explicite, d’autre part, il indique que ces signes sont déjà « signe » 
sans signification assurée. L’image visuelle du surréalisme se constitue « image obscure » en 
totalité de chaque signe. Par contre, l’image de Tanguy est déjà « image obscure ».  C’est la 
première particularité de l’image de Tanguy. 
 

3-2. L’image qui neutralise l’interprétation 

    L’autre particularité de l’image de Tanguy se trouve 
dans sa « structure infinie ».  Chaque signe qui constitue 

l’image de Tanguy n’a aucune référence explicite.  Si l’on 
cherche une telle image sauf celle de Tanguy, on trou-
verait l’image de la décalcomanie (fig.2). 
    La décalcomanie est une technique surréaliste : de 

mettre un papier peint sur un autre, puis de le dépouiller, 
l’image abstraite y apparaît.  Cette image n’a aucun élément 
dénotable, mais elle n’est pas soi-disant « art abstrait ».  
Comme André Breton l’a décrite en tant qu’une « fenêtre 
sur les plus beaux paysages du monde et d’ailleurs » [27], 
en surréalisme la décalcomanie est ce qui fait regarder 
différentes images aux spectateurs. 

    L’image de la décalcomanie ne correspond jamais à 
des choses réelles.  Et ce sont les spectateurs qui y regardent 

diverses images. Ces deux points sont communs à l’image de Tanguy. Il est, cependant, im-
possible de les considérer comme toutes pareilles.  L’image de la décalcomanie n’a pas de signi-
fié fixé. Par contre, celle de Tanguy est une « représentation » parfaite.  Autrement dit, Tanguy 
peint des objets nettement ombrés dans un espace à trois dimensions, il peint pour ainsi dire 
une vision.  Sur ce point, l’image de Tanguy a sûrement un signifié fixé. Dans ce sens, l’image 
de la décalcomanie diffère définitivement de celle de Tanguy en état de signe. 

fig.2 : L’image de la décalcomanie 
Óscar Domínguez, Sans titre, 
1936 
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    Et cette différence décide de la « structure infinie » des deux images. Tant que l’image de 
la décalcomanie dépend de l’effet de hasard, elle ne suppose jamais de signifiés déterminés. Si 
l’on peut dire, elle n’est qu’ empreinte matérielle en tant qu’elle-même. C’est pour cette raison 
qu’on la considère comme la « fenêtre » où il y apparaît des images infinies.  Puisqu’ il n’y a 
aucun signifié déterminé dès l’origine, il est possible d’interpréter l’image de la décalcomanie 
infiniment et de considérer chaque interprétation aussi pertinente. 

    Dans son niveau matériel, l’image de Tanguy est aussi empreinte des pinceaux ou masse 
des couleurs.  Il y a, cependant, un autre niveau ici.  C’est le niveau d’illusion qui se produit 
d’une description minutieuse et d’une élimination du niveau matériel à l’extrême. Au con-
traire de l’image de la décalcomanie qui n’a essentiellement que la couche matérielle comme 
empreinte, l’image de Tanguy est une vision avec l’illusion à trois dimensions plus 
qu’empreinte matérielle.  Dans ce sens, en différant de l’image de la décalcomanie, celle de 
Tanguy a quelque signifié. 

    Mais, je répète que l’image de Tanguy n’a jamais de références explicites.  C’est-à-dire, 
malgré qu’il y ait sûrement le signifié fixé, il est absolument impossible de le nommer. À cause 
de l’obscurité de l’image, le spectateur peut y lire différentes interprétations. Comme on a déjà 
constaté ci-dessus, de nombreuses interprétations ont été données sur l’image de Tanguy 
jusqu’à maintenant.  C’est, pourtant, bien pour la même raison que ces interprétations ne 
peuvent jamais atteindre le signifié essentiel de l’image. Dans le cas de l’image de la décal-
comanie, il n’existe pas de signifié fixé, donc toutes les interprétations sont pertinentes. Au 
contraire, dans le cas de l’image de Tanguy, à moins qu’on ne puisse dénoter ou nommer les 
objets informes, des interprétations resteraient non-sens, l’acte de l’interprétation serait 
finalement neutralisé.  Il est impossible de nommer l’image de Tanguy, mais, à la fois, elle est 
d’une vision tellement claire qu’on ne peut pas l’identifier, par exemple, avec la plage bretonne 
abstraite. 

    La neutralisation des interprétations, c’est une deuxième particularité de l’image de 
Tanguy. L’image surréaliste à la « structure infinie », elle pend toujours entre la lisibilité et 
l’illisibilité mais elle ne refuse pas nécessairement l’interprétation. Selon Levaillant et 
Miyashita, on peut dire qu’elle produit plutôt sans cesse des interprétations.  L’image de 
Tanguy les attire toujours aussi, mais pour la raison qu’il n’y a aucune référence explicite et 
qu’elle est une représentation parfaite, pour autant, il existe sûrement quelque signifié, son 
image neutralise finalement des interprétations malgré la « structure infinie ».  De là surgit la 
difficulté de parler de Tanguy. 
 

3-3. Au cœur même du concret 

    Jusqu’ici, on a remarqué la particularité de l’image de Tanguy en comparant l’image du 
surréalisme avec celle de Tanguy. Enfin comment peut-on placer l’image de Tanguy en 
surréalisme? 

    L’image de Tanguy est « image obscure » dont chaque élément n’ont jamais de références 
explicites, et elle neutralise les interprétations des spectateurs. Autrement dit, elle s’échappe 
exhaustivement des mots. Cela semble un peu bizarre car l’image visuelle du surréalisme 
conserve toujours quelques liens des mots. 
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    La pratique plastique du surréalisme détenait une relation intime avec des mots : les « 

collages romans » d’Ernst, des lettres et des écritures dans les œuvres de Masson et de Miró, 
une relation compliquée entre des images et des mots chez Magritte, les images de Dalí 
accompagnées par quelques textes, les objets surréalistes qui fonctionnent au moyen des récits 
du désir.  Le principe du dépaysement a été formulé de la phrase de Lautréamont. Selon 

Levaillant et Miyashita, l’acte de l’interprétation, c’est-à-dire d’échanger l’image contre des 
mots, est indispensable à la création des œuvres surréalistes. 
    Par contre, l’image de Tanguy refuse l’invasion des mots dans son propre domaine. Ce 
n’est que le titre qui existe sur sa frontière [28].  Finalement il reste seulement l’image dans le 
domaine de Tanguy. Si l’on avance la réflexion sur Tanguy, elle arrive à ce domaine de l’image. 
Rappelons encore une fois la phrase de Caillois : il y a « l’image et rien que l’image, ou l’image 
d’abord ». 
    Cette phrase a l’air suggestive pour la question sur la position de Tanguy en surréalisme. 
Et une réponse possible se trouve dans la phrase suivante d’André Breton : 

    «... des formations d’un caractère tout nouveau, sans aucun équivalent immédiat dans la 
nature et qui, il faut bien le dire, n’ont donné lieu jusqu’à ce jour à aucune interprétation 
valable. Et d’abord coupons court à toute équivoque en précisant que nous sommes avec 
elles non pas dans l’abstrait mais au cœur même du concret. » [29] 

    Le domaine de Tanguy se trouve « au cœur même du concret » [30].  Que veut-il dire par  

« concret »? Suzuki Masao l’utilise comme un mot clé pour synthétiser la peinture surréa-  
liste [31].  Selon lui, ce mot se place à côté de l’adjectif « objectif » pour Breton dans les années 
trente, en outre il est employé comme « l’irrationalité concrète » chez Dalí ou « l’art concret » 
chez Arp. Suzuki le considère comme « ce qui est impossible d’être nommé » ou « quelque 
chose qui ne sait jamais acquérir d’identité stable ». 
    Si l’on interprète ce mot dans le contexte de cet essai, ce qui est concret, c’est l’image, ce 
qui est impossible à remplacer par autre chose que l’image elle-même. C’est ce qu’il est 
impossible d’ échangér contre des mots, malgré qu’il soit clairement le même. C’est ce qui ne 
reste jamais au niveau matériel malgré qu’ il soit impossible de le rendre à quelque concept. Et 
c’est « au cœur même du concret » qu’existe l’image de Tanguy. 
    Reconsidérons l’image du surréalisme de ce point de vue. Peut-on penser que c’est bien ce 
qui est concret, dans le principe du dépaysement, qui surgit à partir des écarts parmi les 
signes? Les signes perdent leurs significations assurrées, perceptibles ou univoques, autrement 
dit, ces signes perdent leurs noms et leurs identités.  À ce moment, l’image totale apparaît pour 
les spectateurs comme ce qui est impossible d’étre échangé contre des mots. D’innombrables 
interprétations surgissant des écarts parmi les signes restent en effet dans l’état de possibilité 
pour les spectateurs. Cette possibilité (ou impossibilité), c’est ce qui est concret. 
    L’image du surréalisme devient ce qui est concret par l’intermédiaire des mots. Par contre, 
l’image de Tanguy n’en a pas besoin (« … sans aucun équivalent immediat dans la nature et 
qui, il faut bien le dire, n’ont donné lieu jusqu’à ce jour à aucune interprétation valable »), il est 
déjà ce qui est concret, c’est pourquoi il est situé « au cœur même du concret ».  Donc serait-ce 
possible de le considérer comme une forme extrême de l’image visuelle du surréalisme? La 
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raison d’une grande admiration de Breton pour Tanguy, ce n’est pas seulement sa fidélité à 
Breton mais le fait que Breton lui a reconnu le « cœur » du surréalisme. 

    De plus, si l’on place l’image de Tanguy à l’extrémité du surréalisme, il met une direction 
qui dirige le surréalisme clairement. L’image de Tanguy n’est qu’une image irréductible.  C’est-
à-dire, ce qui est « concret » vise l’image [32].  C’est ce domaine de « concret » : domaine de 
l’image qui se manifeste à travers la réflexion sur Tanguy. 
 

La conclusion 
 

    Dans cet essai, on a considéré provisoirement l’image visuelle du surréalisme comme    
« image obscure » (l’image comme le signe sans signification assurée, perceptible ou univoque) 
avec « structure infinie » (le mécanisme qui fait surgir des interprétations infinies aux specta-

teurs, mais ils n’atteignent jamais la seule solution).  La particularité de l’image de Tanguy se 
clarifie de ce point de vue. 

    L’image visuelle du surréalisme devient « image obscure » en totalité par écarts parmi 
chaque signe. Dans ce cas, les références de chaque signe doivent contrairement être évidentes. 
Sinon, les écarts parmi les signes ne peuvent pas être reconnus. Par contre, les signes qui 
constituent l’image de Tanguy manquent définitivement de références explicites.  Autrement 
dit, l’image de Tanguy est déjà « image obscure ».  C’est sa première particularité.  
    De plus, malgré que l’image de Tanguy n’ait aucune référence explicite, elle est une 
représentation parfaite avec une illusion à trois dimensions et elle a sûrement quelques signi-

fiés fixés. A cause de ce fait, si les spectateurs y lisent n’importe quelle interprétation, elle 
n’atteint jamais le signifié essentiel et finit par être neutralisée. C’est la deuxième particularité 
de l’image de Tanguy. 
    Il semble que l’image de Tanguy essayant résolument d’échapper aux mots soit excep-
tionnelle en surréalisme, mais Breton l’a située « au cœur même du concret ».  Donc, il serait 
possible de considérer l’image de Tanguy, que les discours concernant le surréalisme n’avaient 
pas saisi jusqu’à maintenant, comme une forme extrême de l’image visuelle du surréalisme. 
    Pour finir, ne serait-il pas possible de revoir le surréalisme de ce domaine concret : 
domaine de l’image? En particulier, il semble que la recherche récente concernant le sur-
réalisme met de l’importance à la lisibilité ou à la possibilité de la signification. Il faudrait aussi, 
cependant, affronter ce qui n’est pas lisible. 
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