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I do not think I ever reflect in words, I employ
visual diagrams firstly because this way of thinking
is my natural language of self-communion, and 
secondly because I am convinced that it is the best 
system for the purpose
(Peirce, 1909, manuscrit 619, p. 8, nous 
soulignons). 











Smith Michael S., Mogk David W. et Goodwin Charles, 2015, 
« Crea@ng the first inscrip@on in geological fieldwork » [en ligne], 

[URL : hJps://www.youtube.com/watch?v=6VBcJI5C5os]
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In fact, beyond the usual linearity of language, the 
spa6al configura6ons of (…) Peirce uncover symmetries 
and elas6ci6es hidden in the linear concatena6on of 
words and sentences. Mul6dimensional logics offer
beBer iconic connec6ons with mul6dimensional
thought (Fernando Zalamea, “Llull and Peirce's 
Diagramma6c Logics: “States of the Body Produced by 
Mathema6cs” , Metodo, 9, 1, 2021)

« [Peirce’s Existen6al Graphs are]models of probable, 
necessary, and possible inferences, using the proper(es 
of lines, surfaces, topological openings, and points to 
represent models of logical permission and basic 
elements of the inferen6al con6nuum » (Luigi Zuccaro, 
“New Hypothesis for a Diagramma6c Thought”, Metodo, 
9, 1, 2021, nous soulignons). 



On peut s’étonner que je range la démonstraIon 
mathémaIque parmi les choses qui relèvent d’une 
contrainte non raIonnelle. Mais la vérité est que 
le nœud de toute preuve mathéma9que consiste 
précisément dans un jugement à tout égard 
semblable au jugement de percep9on, à ceci près 
qu’au lieu de se référer au percept que nous 
impose la percepIon, il se réfère à une créaIon 
de notre imaginaIon (Peirce, 1931-35, CP 7.659, 
nous soulignons).



la mise au jour du diagramme comme suite de 
gestes et d’opéraIons enchaînées dans un schème 
opératoire de finalité l’instaure en véritable 
schème sensori-moteur (Simondon, 
« AllagmaIque », L’individua9on à la lumière des 
no9ons de forme et d’informa9on (1958, réédité 
2005)



ce qui passe dans la pensée (dans sa capacité 
d’élabora6on diagramma6que et “imagée”) d’en6tés 
physico-mathéma6ques telles que les tenseurs, a 
quelque chose à voir avec le fait que l’acte mécanique 
de l’inscrip6on comme telle, saisi comme geste 
pragma6que d’écriture sur une feuille ou sur un 
tableau, est lui-même le résultat d’une applica6on de 
“forces tensorielles” sur le corps du stylo ou sur le corps 
de la craie. C’est la probléma6que ouverte du court-
circuit de la main et de l’esprit dans la reprise et 
l’élabora6on contemporaines des matérialités 
symboliques, des stratégies manipulatoires de leurs 
traces algébriques, et de leurs représenta6ons 
géométriques (Alunni, « Diagrammes et catégories ou 
comment s'orienter dans la pensée », Metodo, 9, 1, pp. 
15-34, p. 19)





Francis Galton, Composite Portraits of Criminal Types, 1877. 
Albumen Silver Print from Glass Negative. The Galton Archive, University College

London Special Collections.



For a great disInguishing property of the icon is 
that by the direct observaIon of it other truths 
concerning its objects can be discovered than 
those which suffice to determine its construcIon 
(Peirce, CP 2.279)





Les photographies composites de Galton sont sta6ques : 
ce sont des présenta6ons de types idéaux, dont la 
généralité est validée par la fiabilité du processus 
mécanique qui a servi à leur généra6on. Les composites 
de Peirce, en revanche, sont intrinsèquement 
dynamiques ; elles ont une base expérien(elle (certaines 
des nuances de jaune auxquelles nous comparons la 
couleur de notre chaise peuvent avoir été vues), mais 
elles ont aussi une sorte de pouvoir prédic(f (la 
photographie composite nous permeBra de reconnaître 
d'autres nuances de jaune comme « jaune », et de les 
appliquer à d'autres percep(ons). (Ambrosio 2016, 
« Composite Photographs and the Quest for 
Generality », Cri(cal Inquiry, 42: 547-79, p. 15, nous 
soulignons et traduisons) 



Pour Galton, le centre de l'image est la parIe 
essenIelle de la photographie, car c'est au centre 
que se rassemblent les "traits typiques". Pour 
Peirce, au contraire, le processus intéressant se 
produit à la périphérie des images, dans les zones 
où le flou suggère d’autres, voire de nouvelles
façons d'appliquer le « modèle » composite à un 
nouveau contexte et d’en Irer de nouvelles 
relaIons (Ambrosio 2016, ibidem, p. 16, nous 
soulignons et traduisons).





Photographie virtuelle d’un trou noir, calculée en 1978 sur ordinateur 
(Luminet, « Image of a Spherical Black Hole with Thin AccreGon

Disk », Astronomy and Astrophysics, 75, pp. 228-235, 1979, p. 284). 



Luminet, ibidem, 1979,
Courbes vues d’un observateur à 10° en dessus du plan du disque 
d’accré>on, Courbes du flux vues d’un observateur à 30° et à 10°

en dessous du plan du disque d’accré>on. 



Cédric Honba Honba, 
Généalogies d’images. Une expérience, 2020.



Dans l’observa6on d’un tableau (ou plus généralement 
d’une œuvre plas6que) l’esprit commence à cerner le 
contour de l’œuvre ; puis, dans un effort d’analyse, on va 
s’efforcer de discerner, à l’intérieur des centres, des 
sujets porteurs d’une certaine prégnance. L’espace total 
de l’œuvre se trouve ainsi découpé en domaines par6els, 
qui sont les zones de rayonnement d’un centre (ou plus 
généralement d’une configura6on locale de détails prise 
comme un individu). On peut penser que ce découpage 
provient d’une sorte de proliféra6on du contour vers 
l’intérieur, proliféra6on plus rapide là où aucun détail 
par6culier ne re6ent l’aBen6on... C’est essen6ellement 
le conflit de ces prégnances […] qui va assurer l’unité de 
l’œuvre d’art (Thom, « Local et global dans l’œuvre 
d’art », Le Débat, 24, 73-89, 1983, p. 5)



En quoi consiste cet acte de peindre ? Bacon le 
définit ainsi : faire des marques au hasard (traits-
lignes) ; neioyer, balayer ou chiffonner des 
endroits ou des zones (taches-couleur) ; jeter de la 
peinture, sous des angles et à des vitesses variés. 
Or cet acte, ou ces actes supposent qu’il y ait déjà 
sur la toile (comme dans la tête du peintre) des 
données figura9ves, plus ou moins virtuelles, plus 
ou moins actuelles. Ce sont précisément ces 
données qui seront démarquées, ou bien neioyées, 
balayées, chiffonnées, ou bien recouvertes, par 
l’acte de peindre (Deleuze, Francis Bacon : Logique 
de la sensa9on, Paris, Seuil, 1981, p. 94, nous 
soulignons)



Francis Bacon, Study for Head of  Lucian 
Freud, 1967, Private Collection. 



« …le choix au hasard à chaque coup est plutôt non 
pictural, a-pictural : il deviendra pictural, il 
s’intégrera à l’acte de peindre, dans la mesure où il 
consiste en marques manuelles qui vont réorienter 
l’ensemble visuel, et extraire la Figure improbable 
de l’ensemble des probabilités figura9ves. » 
(Deleuze, 1981, p. 89, nous soulignons) 



Deux cas peuvent se présenter : soit la conclusion 
est directement lue dans le diagramme iniIal par 
simple inspecIon, c’est-à-dire que les relaIons qui 
rendent possibles la conclusion sont 
immédiatement perçues sans qu’on doive retoucher 
le diagramme [corollariel] ; soit il est nécessaire de 
le modifier par des construcIons supplémentaires 
[théorémaIque] […]. L’adjoncIon de telles 
construcIons est dépeinte comme une 
expérimenta9on effectuée sur le diagramme, 
analogue à celle pra9quée en physique et en chimie 
sur un échan9llon (Chauviré, L’Œil  mathéma9que, 
Paris, Kimé, 2008, p. 36, nous soulignons). 



Un ensemble visuel probable (première figuraIon) 
a été désorganisé, déformé par des traits manuels 
libres qui, réinjectés dans l'ensemble, vont faire la 
Figure visuelle improbable (seconde figuraIon). 
L’acte de peindre, c’est l’unité de ces traits 
manuels libres et de leur réac9on, de leur 
réinjecIon dans l’ensemble visuel. Passant par ces 
traits, la figuraIon retrouvée, recréée, ne 
ressemble pas à la figuraIon de départ. (Deleuze, 
ibidem, 1981, p. 92)



1. Electrocardiogramme; 2. Hokusai Katsushika, Le col d'Inume dans la 
province de Kai, série « Les Trente-six vues du mont Fuji », 9e vue, vers 

1829-1833. Source : BNF.



La réponse ne réside pas dans ce qui est symbolisé ; on peut faire des 
diagrammes de montagnes, et des images de baJements de cœur. 
La différence est syntaxique : les aspects cons@tu@fs du 
diagramma@que, en tant qu’on les compare avec le caractère imagé, 
sont l’objet d’une restric@on expresse et étroite. Les seuls traits 
per@nents du diagramme sont l’ordonnée et l’abscisse de chacun des 
points que traverse le centre de la ligne. L’épaisseur de la ligne, sa 
couleur et son intensité, la grandeur absolue du diagramme, etc. 
n’importent pas. […] Ce n’est pas vrai de l’esquisse. Tout empâtement 
ou affinement de la ligne, sa couleur, son contraste avec le fond, sa 
taille, voire les qualités du papier – rien de tout ceci n’est écarté, rien 
ne peut être ignoré. Bien que le schéma imagé et le diagramme aient 
en commun de ne pas être ar@culés, certains traits qui sont cons4tu4fs 
dans le schéma imagé sont rejetés comme con4ngents dans le schéma 
diagramma@que ; dans le schéma imagé, les symboles sont 
rela@vement saturés (Goodman, 1968, p. 273, nous soulignons). 



E.-J Marey, Étude de la marche d'un homme avec une 
bague;e blanche fixée le long de la colonne vertébrale, 1986. 

Chronophotographie, Paris, Cinémathèque française, 
collecFons des appareils.



E.-J. Marey, Étude du trot du cheval (cheval noir portant des signes 
blancs aux ar4cula4ons), 1886, Chronophotographie, Paris, Collège de 

France.


