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INTRODUCTION 

 

Lors d’une visite au musée, si notre attention se détourne, ne serait-ce que quelques 

instants, des œuvres, qui cherchent pourtant tellement à la capter, pour se porter sur les 

personnes qui nous entourent, nous pourrions remarquer, que nous n’avons pas toutes et tous la 

même approche de la collection exposée. Le fait que les musées accueillent des publics 

différents et qu’ils proposent, pour cela, des parcours spécifiques d’exploration, de leurs 

collections, n’est pas un secret. Pour s’en rendre-compte, nul besoin de devoir se pencher sur 

la littérature scientifique, consacrée à la sociologie ou à la muséologie. La plupart du temps, un 

simple coup d’œil à la tarification suffit. Ainsi, dans les salles de musées, peuvent se croiser de 

jeunes enfants, des adolescents, des adultes, des personnes plus âgées et, souvent plus 

inaperçues, des personnes en situation de handicap. Si nous nous trouvons dans une institution 

muséale, de premier plan, ou qui a la volonté d’ériger en priorité sa mission d’accessibilité, 

nous pouvons même trouver des spécifiques, aux différents types de handicap : la déficience 

motrice, auditive, mentale ou visuelle.  

Parmi ces publics fragilisés, celui des personnes déficientes visuelles nous interpellent. 

Si les musées existent, n’est-ce pas, d’abord et avant tout, pour montrer les objets, qui 

appartiennent à leurs collections ? Que ce soit, pour y enrichir nos connaissances, sur une 

période historique, mieux comprendre une discipline scientifique, étudier un courant, nous 

pencher sur une esthétique particulière, chercher une inspiration créatrice ou simplement pour 

laisser vagabonder notre esprit, dans les différents espaces d’exposition, nous n’imaginons 

généralement pas notre contact, avec le musée, autrement que par notre regard. Malgré la 

massification du public, arpentant les allées des musées, observée durant ce dernier siècle, cette 

institution garde souvent la réputation, d’être tournée vers ceux, ayant appris à reconnaître 

l’importance et la beauté des pièces, qui y sont montrées, ceux qui ont l’œil. En effet, pendant 

longtemps, les musées se sont focalisés, sur l’appréciation éminemment visuelle des objets et 

non sur les publics, venus les découvrir.1 Dès lors, comment les non-voyants, littéralement ceux 

qui ne voient pas, donc un groupe constitué comme tel, en strict opposition à celui de ceux qui 

voient, auraient une place dans les musées ? 

 Ces vingt dernières années, un important travail législatif, passant par des lois de l’État 

fédéral et des décrets de la Communauté française2, a été mené en matière de reconnaissance, 

de la personne handicapée, d’inclusion et d’accessibilité de la culture. Ce travail a trouvé son 

point culminant, le 30 mars 2021, avec l’entrée en vigueur de l’article 22ter de la Constitution, 

stipulant que « Chaque personne en situation de handicap a le droit à une pleine inclusion dans 

 
1 « Le musée est une institution créée pour mettre le patrimoine culturel à la disposition du public. À vrai dire, le 

souci du visiteur est resté très longtemps au second plan. Les conservateurs de musée se contentaient trop souvent 

de « laisser voir » les objets, en particulier les œuvres d’art, sans aucune démarche particulière pour les montrer, 

les présenter, pour aller vers le public. Pourtant, c’est bien à celui-ci que s’adresse – ou devrait s’adresser – le 

musée. » GOB A. et DROUGUET N., « Des musées pour qui ? Le public des musées », dans GOB A. et DROUGUET N., 

Muséologie : Histoire, développements, enjeux actuels, Paris, Armand Colin, 2014, pp. 100 – 121.  
2 Si l’entité fédérée a choisi de promouvoir un nouveau nom, « Fédération Wallonie-Bruxelles », son appellation 

officielle demeure « Communauté française » et c’est ainsi que les textes légaux y font référence. 
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la société, y compris le droit à des aménagements raisonnables ». Si les mots ne sont pas 

toujours traduits en actes, de nombreux articles de presse, communiqués d’associations et 

travaux scientifiques, montrant que le chemin est encore long, avant d’atteindre l’inclusion 

proclamée, beaucoup de musées, de toutes tailles, ont décidé d’investir dans des moyens, pour 

répondre à cet enjeu. C’est grâce aux engagements des sphères politiques, scientifiques, 

culturelles et sociales, que de plus en plus de musées proposent de plus en plus de parcours 

spécifiques, avec de plus en plus d’aménagements.  

Les aménagements, à destination du public déficient visuel, diffèrent, le plus souvent, 

selon deux critères : d’une part, les ressources économiques et/ou les capacités techniques, du 

service de médiation, lui permettant de faire réaliser, ou de réaliser lui-même, des supports de 

plus ou moins bonne qualité, et, d’autre part, le statut visuel des visiteurs, qui influence le type 

de support adapté, à utiliser. Le statut visuel est défini par deux critères objectifs : l’état du 

champ visuel et la mesure de l’acuité. Sur cette base, l’Organisation mondiale de la Santé a 

établi cinq catégories3 de déficiences visuelles : (1) la déficience visuelle modérée, caractérisée 

par « un accomplissement de tâches presque normalement mais avec une aide simple » ; (2) la 

déficience visuelle grave, caractérisée par la « capacité à effectuer une activité en s’appuyant 

sur la vision, mais avec des aides spécifiques, avec un niveau de vitesse moindre et une 

fatigabilité plus importante » ; (3) la déficience visuelle profonde, caractérisée par « une 

incapacité à effectuer toute tâche à l’aide de la vision seule, même avec des aides, et qui 

nécessite d’associer d’autres facteurs sensoriels » ; (4) la cécité presque totale, caractérisée par 

une légère perception lumineuse et la nécessité de « s’appuyer sur d’autres informations 

sensorielles et sur des techniques palliatives » ; (5) la cécité totale, caractérisée par l’absence « 

de perceptions lumineuses. Il faut s’appuyer totalement sur les autres sens ». Les trois dernières 

catégories sont regroupées sous « la cécité », par les spécialistes, parce qu’elles concernent des 

personnes, ne pouvant plus prioritairement utiliser leur vue et devant la substituer, par d’autres 

sens ou par des assistances extérieures.  

À destination des personnes aveugles, les professionnels du musée élaborent et mettent 

sur pied un dispositif4, de médiation culturelle spécifique ; c’est-à-dire, un ensemble d’éléments 

techniques complémentaires qui, en l’occurrence, vient se substituer au mode d’approche 

habituel, de certaines pièces de la collection. Comme nous l’avons évoqué, en précisant les 

différentes catégories de l’OMS, les personnes aveugles doivent substituer leur vue, par un ou 

plusieurs autres sens. En contexte muséal, les dispositifs de médiations vont recourir au sens de 

l’ouïe et à celui du toucher. Si rien ne nous étonne, dans le recours à l’audition au musée, 

puisque nous pouvons, tout un chacun, opter pour une visite, menée par un guide-conférencier, 

qui nous présente et décrit oralement les pièces, que nous voyons ; il n’en est pas de même pour 

le toucher, hanté par l’injonction « ne pas toucher ! », qui figure aux quatre coins des salles 

 
3 Catégories et citations qui suivent ont été présentées et vulgarisées à des fins pédagogiques, par le ministère de 

l’Éducation nationale, de la Jeunesse et des Sports de la République française dans M.E.N.E.S.R., Handiscol : 

Guide pour les enseignants qui accueillent un élève présentant une déficience visuelle, Direction de 

l’enseignement scolaire, 2004. En ligne : 

http://media.eduscol.education.fr/file/ASH/35/7/guide_eleves_deficients_visu els_116357.pdf  
4 AGAMBEN G., Qu’est-ce qu’un dispositif, Paris, Payot et Rivages, 2007 (Rivages proches. Petite bibliothèque 

n°569). 

http://media.eduscol.education.fr/file/ASH/35/7/guide_eleves_deficients_visu%20els_116357.pdf
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d’exposition, pour des raisons évidentes de conservation. Toutefois, il n’en a pas toujours été 

ainsi. Au XVIIIe siècle, les musées européens, non seulement autorisaient le toucher, mais 

considéraient même celui-ci, comme un élément important de l’appréciation visuelle.5 Les 

médiateurs estimaient que le toucher permet une rencontre plus intime, avec les objets anciens, 

rares et curieux, faisant partie du patrimoine des musées. La situation changea au XIXe siècle, 

lorsque, avec l’avancée du capitalisme industriel, le nombre de visiteurs dans les musées subit 

une forte hausse.  

Dans ces dispositifs multisensoriels, à destination du public déficient visuel, nous 

trouvons l’image tactile. Il s’agit d’un support de médiation en relief, permettant de substituer la 

vue par le toucher. Le concept d’image tactile peut donc recouvrir plusieurs réalités. Il 

s’applique, en effet, aussi bien à l’œuvre originale, ou à sa copie conforme, pouvant être touchée 

directement, qu’à une traduction en relief, couchée sur un support plat, d’une œuvre ne pouvant 

être touchée. Dans le second cas, l’image tactile peut se rapporter à n’importe quel type 

d’œuvre, tant une statue, qu’une peinture, par exemple. L’image tactile occupe donc une place 

spéciale. D’abord, il s’agit d’une image, à destination du public non-voyant, alors que, comme 

nous l’avons vu, c’est traditionnellement l’aspect visuel de l’image qui prime. Ensuite, c’est un 

objet muséal, qui exige de recourir au toucher, là où le contexte habituel éloigne les objets des 

visiteurs, les plaçant derrière des vitrines ou des bandeaux de sécurité. Enfin, l’image tactile 

révèle quelque chose du handicap visuel, de la place que nous lui donnons, dans la manière que 

nous avons de construire cette catégorie, en opposition à laquelle la norme appartiendrait. C’est 

pour ces trois raisons, que nous consacrons ce travail de fin d’études, du master de spécialisation 

en cultures visuelles, de l’UCLouvain, à l’étude de l’image tactile. Ne pouvant nous étendre sur 

les conséquences spécifiques, aux divers degrés du spectre visuel, nous allons considérer les 

trois dernières catégories de l’OMS, assimilées à la cécité, puisqu’il s’agit du groupe le plus 

opposé, à celui des voyants et le groupe pour lequel ces images tactiles sont réalisées en priorité. 

Pour quiconque souhaite, comme nous, s’intéresser à des questions, liées aux images, 

son parcours le conduira, peut-être, à s’attarder sur les travaux de W.J.T. Mitchell, 

incontournable aux États-Unis et de plus en plus sollicité dans nos régions. Puisque l’étude de 

ses théories, sur l’image, était au programme du séminaire, du master de spécialisation en 

cultures visuelles, de l’UCLouvain, c’est tout naturellement, que nous avons tenté de rapprocher 

notre concept d’image tactile, à ces dernières. Dans ses ouvrages Iconology6, Picture Theory7 

et What Do Pictures Want8, Mitchell expose un éventail de recherches, décliné en deux volets. 

Le premier consiste à mettre l’accent sur la théorisation, d’une part, de l’image et de son face-

à-face avec le langage, les textes et les discours, au détriment, par exemple, de l’histoire socio-

économique des images et de la sociologie des médias, et, d’autre part, de toutes les 

métaphysiques de l’image. Le second volet, étroitement lié au premier, s’attarde à la 

 
5 CLASSEN C. (ed), The book of touch, Oxford, Berg, 2005. 
6 MITCHEL W.J.T., Iconology. Image, text, ideology, Chicago, The University of Chicago Press, 1986. 
7 MITCHELL W.J.T., Picture Theory. Essays of Verbal and Visual Representation, Chicago, The University of 

Chicago Press, 1994. 
8 MITCHELL W.J.T., Que veulent les images ? Une critique de la culture visuelle, traduction de l’anglais (américain) 

par Maxime Boidy, Nicolas Cilins et Stéphane Roth, Dijon, les presses du réel, 2014 (Perceptions).  
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déconstruction des valeurs idéologiques et politiques des images, par opposition à une lecture 

esthétisante, mais aussi à l’histoire matérielle.9 

Très vite, nous nous sommes intéressés aux metapictures10. Si nous devions les définir 

en une phrase, nous dirions qu’il s’agit d’images réflexives, qui mettent en abyme leur condition 

iconique. Selon Mitchell, cette mise en abyme se décline de trois manières : (1) 

l’autoréférentialité de l’image, (2) l’image portant sur ses conventions et (3) l’image portant sur 

le regard du spectateur. Ces trois mises en abyme entrent en résonnance, avec les trois 

questionnements, que nous avons déclinés, de l’image tactile. Nous organisons donc notre 

réflexion, selon un rapprochement entre ces mises en abyme, de la metapicture, et ces aspects 

de l’image tactile.  

Ainsi, notre premier chapitre sera consacré, à la fois, à un approfondissement théorique, 

des principaux concepts rencontrés, dans les travaux de Mitchell, à savoir, le pictorial turn, la 

picture et l’image. Ces trois éléments nous permettront de dresser le cadre contextuel, dans 

lequel nous réalisons notre étude. Ensuite, nous porterons notre attention, sur le détail des trois 

mises en abyme, de la metapicture, en reprenant les exemples, exploités par Mitchell, pour les 

illustrer. À cette occasion, nous expliciterons davantage le rapprochement, que nous faisons 

entre chacune de ces mises en abyme et l’un des questionnements, que nous déclinons de 

l’image tactile, en contexte muséal. En fin de chapitre, enrichi par ces données, nous 

analyserons plus frontalement l’objet de l’image tactile, en nous demandant ce qu’elle nous 

apprend sur elle-même. Pour cela, nous nous baserons sur les témoignages de professionnels, 

de la médiation culturelle, qui recourent à ce type d’image.  

Puisque nous aurons commencé à l’esquisser, notre objectif, dans le deuxième chapitre, 

sera d’analyser les conventions, de l’image tactile. Pour cela, nous commencerons par décrire 

le mode spécifique d’approche, de cette image, le toucher. Nous nous intéresserons aux 

caractéristiques cognitives et, en matière d’imagerie mentale, du recours au mode tactile. Il 

s’agit d’une étape préalable, à notre démarche, qui suivra et qui consiste à détailler la lecture 

d’image tactile. Les résultats des protocoles d’expériences scientifiques, menées sur le sujet, 

nous permettront de décrire les différentes étapes, de la lecture tactile (sensorielle, perceptive, 

sémantique) et des articulations de ces dernières, avec l’audiodescription (validation, 

confrontation, émancipation), qui accompagne la lecture, dans le dispositif multisensoriel de 

médiation.11 La séquentialité, de l’exploration tactile, étant un paramètre incontournable, nous 

devrons nous demander, quels en sont les désavantages, en provoquant une charge cognitive 

importante, et, les avantages, en tant que facilitatrice du travail de synthèse, des éléments 

perçus. Nous terminerons par l’explication des différentes procédures exploratoires, spécifiques 

au toucher (frottement, palpation, suivi des contours, etc) que les personnes aveugles exécutent, 

 
9 BRUNET Fr., « Théorie et politique des images : W.J.T. Mitchell et les études de visual culture », dans Études 

anglais, n°58, 2005/1, pp. 82 – 93.   
10 Ce concept a été au cœur du projet, des étudiants du séminaire du master de spécialisation, en cultures 

visuelles (UCLouvain), durant l’année académique 2019 – 2020 : une exposition virtuelle intitulée 

« #VertigeDesImages : Un écho aux métapictures de Mitchell » et disponible à l’adresse suivante : 
https://www.artsteps.com/view/5e8ee013aa3a9262c778eb2a  
11 MUSÉE DU LOUVRE, « Toucher : Pour une approche multisensorielle du musée », dans Journées Partages du 

Louvre, 06/12/2013. 

https://www.artsteps.com/view/5e8ee013aa3a9262c778eb2a
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en fonction des objectifs poursuivis et du type d’image tactile, afin de créer l’image mentale de 

l’objet présenté. Si relativement peu d’études ont été menées sur ce sujet, nous pourrons, 

néanmoins, nous baser sur des résultats fiables, issus d’expériences menées, avec des 

participants aveugles, pour comprendre les mécanismes cognitifs et les procédures 

d’exploration tactile ; aussi avec des participants voyants, en situation d’occlusion visuelle 

temporaire, pour mettre en lumière les différences, entre la vue et le toucher, ainsi que les 

articulations entre exploration tactile et audiodescription.12 Ces étapes nous permettront de 

mettre en évidence les conventions spécifiques, de l’image tactile, que nous approfondirons en 

fin de chapitre.  

Poursuivant notre parcours, nous nous consacrerons, en troisième et dernier chapitre, à 

l’analyse du discours, de ce type d’image, sur le regard du spectateur. Ce troisième jalon de 

notre parcours peut étonner. En effet, nous le verrons, W.J.T. Mitchell néglige la dimension 

sociale, de l’image, et la dimension sociologique, du média. Or, c’est l’analyse de ces deux 

dimensions, que nous nous proposons d’effectuer. En effet, lorsqu’il s’agit d’analyser le regard, 

nous imaginons difficilement, que celui-ci est déconnecté du contexte social, dans lequel évolue 

l’individu, qui le porte, puisque cet environnement l’influence. Considérant l’image tactile, 

comme un attribut de la personne aveugle, cet objet renvoie forcément à un imaginaire, relatif 

au handicap visuel. Souhaitant donner une analyse précise, nous traiterons davantage du 

concept de représentation sociale, empruntée à la socio-psychologie, qui nous fournit une grille 

d’analyse fine et déjà plusieurs fois validée.13 Selon nous, le rapprochement, entre le concept 

de représentation sociale et celui de metapicture, trouve sa pertinence dans la capacité 

imageante, de la représentation sociale.14 Cette capacité imageante fait de la représentation 

sociale une image réflexive. Dans notre troisième chapitre, après avoir approfondi ce 

raisonnement, en l’étayant davantage encore, et après avoir fourni une définition du concept de 

représentation sociale, basée sur l’analyse des spécialistes, nous nous pencherons concrètement 

sur les représentations de la cécité, émanant de l’image tactile.  

Le contexte posé, le sujet explicité, la problématique détaillée, le chemin dessiné et les 

principales sources présentées, nous pouvons entamer notre parcours d’analyse, de l’image 

tactile, comme support de médiation culturel, spécifique au public aveugle, à l’aune du concept 

de metapicture de W.J.T. Mitchell. 

 

 

 

 

 
12 DULLIN D. et MARTINS D., « Expérience tactile et capacités d'imagerie mentale des aveugles congénitaux », dans 

Bulletin de Psychologie, n°482, 2006/2, pp. 159 – 172 ; KASTRUP V. et SAMPAIO E., « Le rôle de l'expérience 

esthétique tactile dans l'apprentissage des personnes handicapées visuelles dans les musées », dans Savoirs, n°28, 

2012/1, pp. 93 – 111 ; VERDIER M. et VERINE B., « Audiodescription et exploration haptique de sculptures », dans 

Études en communication, n°56, 2021/1, pp. 135 – 156.   
13 SECA J.-M., Les représentations sociales, 2e édition, Paris, Armand Colin, 2010 ; JODELET D., « Représentation 

sociale : phénomènes, concept et théorie », dans MOSCOVICI S. (éd.), Psychologie sociale, 2e édition, Paris, PUF, 

2014, pp. 363 – 384.  
14  MOLINER P., Images et représentations sociales, de la théorie des représentations à l’étude des images, 

Grenoble, PUG, 1996. 
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CHAPITRE I : LE DISCOURS SUR L’IMAGE 

 

Pictorial turn, image, picture : cadrage conceptuel 

Avant même de nous demander ce qu’est une image, nous devons nous demander s’il 

est pertinent de mobiliser ce concept, dans le cadre de notre étude. De prime abord, la réponse 

est affirmative, puisque si nous voulons analyser l’image tactile, nous devrons la comparer à 

d’autres types d’images et donc connaître leur dénominateur commun, l’image. La lecture de 

la préface de W.J.T. Mitchell, à l’édition française de Iconology15, « Les quatre concepts 

fondamentaux de la science de l’image »16, nous permet d’entamer notre parcours, en prenant 

de la hauteur, par rapport à notre sujet. Le texte nous présente trois concepts, pouvant être mis 

en relation avec les phénomènes observables, autour de l’image tactile, en tant que 

metapicture jouant un rôle dans la dialectique, mise en place entre le visiteur, l’œuvre et ce 

qu’elle représente : le pictorial turn, l’image, et la picture.  

Le concept de pictorial turn semble être le plus approprié, pour introduire ce chapitre 

sur l’image. Mitchell nous explique que cette notion, développée pour la première fois dans 

Picture Theory17, est souvent associée à l’apparition des visual studies et de la visual culture, 

au rang des disciplines académiques. L’auteur précise qu’elle ne doit néanmoins pas être 

interprétée, comme une étiquette de l’apparition des médias modernes, comme le cinéma et la 

télévision, « prétendument visuels ». En effet, selon Mitchell, plusieurs moments dans l’histoire 

peuvent être considérés comme des pictorial turns, à chaque fois que l’importance de l’image 

pris le pas sur celle du mot. Sur cette base, nous pouvons nous interroger, pour déterminer si le 

concept de pictorial turn peut s’appliquer, dans le cadre de notre analyse de l’image tactile, un 

dispositif d’adaptation de l’art visuel, pour le rendre accessible à un public avec une vision 

fortement dégradée ou inexistante. Pour cela, tentons d’abord de mieux comprendre ce concept. 

Pour définir le concept de pictorial turn, Mitchell commence par expliquer que les 

médias prétendus visuels demandent, en réalité, une approche multisensorielle et sémiotique. 

Ce sont des ensembles hybrides, combinant sonore et visuel, texte et image. Aujourd’hui, avec 

la démocratisation des outils technologiques et la sensibilisation aux « nouveaux médias », il 

ne semble pas révolutionnaire de pointer l’hybridation entre image et son. Toutefois, Mitchell 

n’en reste pas là. Il va plus loin et parle aussi d’hybridation entre image et sensation tactile : « 

ses opérations nécessitent par exemple une coordination d’impressions optiques et tactiles. » 

Ce rapprochement a entre autres été opéré, dans le champ cinématographique, par Laura U. 

Marks18, « à travers de (très) gros plans, des mouvements de caméra caressants, une attention 

particulière aux effets de matière et de surface, un modelage de la lumière ou encore un travail 

sur la texture des sons, le cinéma peut favoriser un mode tactile de regard et d'écoute, où les 

 
15 MITCHEL W.J.T., Iconology. Image, text, ideology, Chicago, The University of Chicago Press, 1986. 
16 MITCHELL W.J.T., op. cit., pp. 17 – 27.  
17 MITCHELL W.J.T., Picture Theory. Essays of Verbal and Visual Representation, Chicago, The University of 

Chicago Press, 1994. 
18 MARKS L., The Skin of the Film : Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, Durham et Londres, Duke 

University Press, 2000. 
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yeux et les oreilles, fonctionnant comme des organes du toucher, nous donnent parfois la 

sensation de pouvoir toucher à notre tour le film »19.  

W.J.T. Mitchell poursuit son raisonnement jusqu’à nous proposer la dissolution du 

concept même de « culture visuelle » et donc, par prolongement, celui « d’art visuel ». L’auteur 

ne tranche pas clairement la question : est-ce que la culture visuelle n’existe pas, puisque 

l’approche multisensorielle est essentielle, ou est-elle simplement mal nommée, puisqu’elle ne 

peut pas uniquement se reposer sur des impressions visuelles ? Néanmoins, il pose un constat : 

l’approche multisensorielle et sémiotique en est une composante essentielle. Le rapprochement 

entre l’image et la perception tactile, qui n’allait pas de soi, semble maintenant accessible. L’œil 

est dès lors détrôné de sa place d’organe privilégié, voire unique, pour accéder à l’image.  

Après l’avoir esquissée plus haut, précisons la définition du pictorial turn, considéré par 

Mitchell comme étant « un trope ou une figure de la pensée qui réapparaît à de nombreuses 

reprises, dans l’histoire de la culture, habituellement lorsqu’entre en scène une quelconque 

technologie de reproduction ou un nouvel ensemble d’images, associé à des mouvements 

sociaux, politiques ou esthétiques. […] cela ne revient pas à dire, des pictorial turns, qu’ils sont 

tous les mêmes : chacun implique une image spécifique qui émerge d’une situation historique 

particulière »20. L’image tactile nous apparaît comme correspondant à cette définition. En effet, 

ce type d’image n’est pas la première médiation culturelle, utilisée en contexte muséal, à 

destination du public déficient visuel, ni même la plus répandue aujourd’hui. La plus ancienne, 

et la plus utilisée par les professionnels, est l’audiodescription, un ensemble de commentaires 

oraux, enregistrés ou exprimés en direct, décrivant précisément, sur base d’une méthodologie, 

des scènes (peinture, film, spectacles vivants, etc) à une personne ou un groupe de personnes 

déficientes visuelles. L’audiodescription, c’est le mot qui prime sur l’image. C’est grâce au 

développement de technologie, au perfectionnement et au partage de savoirs-faire techniques 

et au progrès de la recherche en neurosciences, que l’image tactile se répand progressivement 

dans les musées. Si nous présenterons, en fin de ce chapitre, certains arguments des détracteurs 

et des défenseurs de l’image tactile, comme support de médiation de substitution, en contexte 

muséal, nous pouvons d’ores et déjà marquer le lien visible, entre ce tournant iconophile dans 

les musées et cette partie de la définition du pictorial turn.  De plus, ce recours à l’image tactile 

s’inscrit, également, dans la poursuite d’un enjeu politique et social, voire sociétal, puisque 

l’ajout de l’image tactile, à la boîte à outils des médiateurs, des musées, participe à rendre la 

culture davantage accessible aux publics, en situation de handicap visuel.  

Puisque nous traitons de recours à l’image, comme primant sur le recours au verbe, nous 

devons aborder la version définie par Mitchell comme étant « la plus anxiogène » du pictorial 

turn, à savoir le tournant idolâtre. Ce phénomène se produit souvent, lorsque l’image est érigée 

dans un nouveau rapport de domination, par rapport au verbe, comme lorsque les israélites se 

détournèrent de la Loi, rapportée par Moïse, pour ériger un veau d’or : « les pictorial turns font 

d’ordinaire appel à une version de la distinction entre mots et images, le mot se voyant associé 

à la loi, à l’intelligence et à la règle des élites ; l’image, à la superstition populaire, à la stupidité 

 
19 WALON S., « Le toucher dans le cinéma français des sensations », dans Entrelacs, n°10, 2013.  
20 MITCHELL W.J.T. (1986), op. cit., p. 18. 



 
15 

 

et à l’inconvenance »21. L’exemple historique, choisi par Mitchell, nous révèle l’existence de 

plusieurs types d’images. L’auteur semble nous dire que l’image matérielle, du veau d’or en 

l’occurrence, peut nous dévoyer, par rapport aux images verbales, mentales ou spirituelles, qui 

offrent un accès plus direct à l’ « image pure ». Si nous détaillerons les différents types d’images 

et la distinction entre « image pure » (« image ») et « descendantes illégitimes » (« picture »), 

plus bas, ce passage nous permet de poser clairement notre questionnement : l’image tactile, 

que nous étudions, permet-elle d’accéder à l’image ou ne peut-elle donner accès qu’à une 

incarnation dans un support ? Autrement dit, n’est-ce pas la quête d’un objet matériel, une 

idolâtrie, qui se substitue à la quête de l’image véritable ?  

En nous attardant sur la lecture de What do pictures want ?22, nous trouvons d’autres 

éléments importants. Dans le septième point « Image and Word »23 de « What is an picture? »24, 

Mitchell nous explique plus précisément que le pictorial turn est lié au lien entre l’image et le 

mot, un rapport de domination, qui survient à de nombreuses occasions, dans l’histoire. 

L’articulation, entre le mot et l’image, est au cœur du concept d’image tactile, puisque cette 

dernière s’inscrit dans une approche multisensorielle de l’objet. L’exploration tactile, en 

contexte muséal, étant guidée par le médiateur culturel, une audiodescription l’accompagne 

dans son approche de l’objet en relief. Le rapport, tantôt de comparaison et tantôt de 

domination, entre le mot et l’image est constamment réévalué, à chaque étape de la lecture de 

l’image tactile.  

Selon Mitchell, la dialectique du mot et de l’image est d’ailleurs constante, dans la 

fabrique des signes, qu’une culture tisse autour d’elle. Ce lien existe toujours, mais la nature de 

sa texture varie. Lorsque nous sommes en présence de signes, nous trouvons forcément des 

codes, qui impliquent de posséder la clé de décodage, pour accéder au message. Cette 

problématique est approfondie dans le troisième point « Image as Likeness »25. Mitchell y 

explique qu’il est essentiel d’avoir la clé de décodage, pour percevoir l’œuvre et ce qui est 

représenté au-delà de l’objet. L’auteur utilise l’exemple d’un tableau, qu’il soit de style réaliste 

ou illusionniste : il faut avoir accès, à ce qui ne peut être vu par l’œil directement. Il en est de 

même pour l’image tactile : à mesure qu’elle multiplie les explorations d’images en relief, la 

personne déficiente visuelle acquière une expertise tactile, déterminante, comme nous le 

verrons26, dans sa capacité à décoder et à se représenter ce type d’image. L’expression « peindre 

l’invisible », qu’exploite Mitchell, nous semble moins paradoxale, dès lors qu’on se souvient, 

que les artistes ont toujours prétendu vouloir montrer plus, que ce qui peut être vu par l’œil. De 

plus, il y a eu un sens, un sens premier même, selon lequel l’image serait quelque chose 

d’invisible et d’intérieur. 27  Pour déchiffrer l’invisible, nous devons recourir aux indices 

 
21 MITCHELL W.J.T. (1986), op. cit., p. 19. 
22  MITCHELL W.J.T., Que veulent les images ? Une critique de la culture visuelle, traduction de l’anglais 

(américain) par Maxime Boidy, Nicolas Cilins et Stéphane Roth, Dijon, les presses du réel, 2014 (Perceptions). 
23 MITCHELL W.J.T. (2014), op. cit., pp. 90 – 94. 
24 MITCHELL W.J.T. (2014), op. cit., pp. 43 – 94. 
25 MITCHELL W.J.T. (2014), op. cit., pp. 75 – 82. 
26 Cf. chapitre 2 sur l’importance du sens du toucher. 
27 Cette antériorité de la signification « spirituelle », originelle d’un mot sur son usage « matériel », peut nous 

paraître difficile à comprendre, en grande partie parce que notre compréhension de l’histoire des mots s’est vue 
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présents dans l’œuvre qui, s’ils sont percés à jour, donnent lieu à un « acte de ventriloquie », 

qui dote l’œuvre d’éloquence. Cette éloquence, par substitution, a la particularité d’être non-

visuelle et non-verbale. L’image tactile ne pourra donc donner accès à l’image, que si elle 

reprend les indices de l’œuvre, qui permettent de la décrypter, tout en ne se bornant pas à 

strictement reproduire l’œuvre, puisqu’elle possède des caractéristiques, qui lui sont propres.28 

Au fil du temps, des catalogues de clés de décodage ont été établis, pour détecter les 

indices, dans les expressions et études des personnages, mais aussi dans l’agencement et 

l’organisation des compositions. L’époque la plus prolifique, en la matière, est sans conteste 

celle des XVIe et XVIIe siècles, en pleine pensée humaniste. Ainsi, nous nous rappelons, parmi 

d’autres, du catalogue de Cesare Ripa29, qui décrit précisément les allégories et vertus, sur base 

de ses lectures de textes antiques ; celui de Charles Le Brun30, qui livre une série d’études 

descriptives, des façons de représenter les passions intérieures, en peinture et celui de Claudio 

Monteverdi 31 , qui exécute le même travail, mais pour la musique. Doté de ces clés, 

l’interlocuteur de l’œuvre se mue en ventriloque. L’image tactile fait appel, elle aussi, à un 

catalogue méthodologique de décryptage, recourant, non pas à la vue ou à l’ouïe uniquement, 

mais au toucher en priorité. Nous étudierons, dans le deuxième chapitre32, ce qu’implique le 

recours au sens du toucher, dans le processus de décryptage, des conventions artistiques, 

nécessaire au public déficient visuel, pour accéder à l’image. 

Avant de nous en occuper, poursuivons notre compréhension, de ce qu’est l’image, en 

nous attardant sur la distinction, que fait W.J.T. Mitchell, entre « image » et « picture ». Cette 

distinction, en langue anglaise, est difficilement traduisible en français, puisque nous utilisons 

le mot « image » pour les deux concepts, même si certains avance le terme de « piction ». 

Mitchell décrit simplement la relation image / picture par le libellé suivant : « vous pouvez 

accrocher une picture, mais vous ne pouvez pas accrocher une image ». Dit autrement : « la 

picture est un objet matériel, une chose que vous pouvez brûler ou abîmer. L’image est ce qui 

apparaît dans une picture et qui survit à sa destruction – dans la mémoire, dans le récit, dans 

des copies et des traces au sein d’autres médias. »33 Dès lors, la picture est l’image telle qu’elle 

paraît sur un support, qu’il soit matériel ou mental. La condition d’existence de l’image est son 

incarnation dans un média ; sans média, l’image ne peut pas apparaître. Néanmoins, l’image va 

transcender les médias et va pouvoir être transférée d’un média à un autre. Dans le chapitre « 

Adressing Media »34, dans What Do Pictures Want ?, Mitchell schématise la relation comme 

suit : une image s’incarne dans une picture qui s’incarne dans un medium. 

Mitchell nous explique donc que l’image a nécessairement besoin d’un habitat, qui 

appartient à un environnement, sans pour autant y être chevillée, puisqu’elle peut en changer. 

 
gouvernée, par l’épistémologie empiriste : nous avons tendance à associer le sens originel et premier d’un mot, à 

son application concrète et matérielle. 
28 Cf. chapitre 2 sur les conventions de l’image tactile. 
29 RIPA C., Iconologia, 1593. 
30 LE BRUN Ch., Les expressions des passions de l’âme, 1721.  
31 MONTEVERDI CL., 7e livre des Madrigaux, 1619. 
32 Cf. chapitre 2 sur la lecture de l’image tactile. 
33 MITCHELL W.J.T. (1986), op. cit., p. 21. 
34 MITCHELL W.J.T., What Do Pictures Want ? The Lives and Loves of Images, Chicago, The University of 

Chicago Press, 2005, pp. 203 – 221. 
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Les images tactiles sont autant de pictures médiatiques, qui peuvent recevoir l’image, 

initialement incarnée dans l’œuvre, à laquelle le support se réfère. Ces éléments nous permettent 

de répondre, du moins partiellement, à une de nos premières interrogations. En effet, l’image 

tactile rend possible d’accéder à l’image, en tant que picture, puisque l’image peut y être 

transférée, même si nous ne pouvons-nous assurer que ce transfert s’effectue ; c’est possible 

d’y accéder, mais cela ne signifie pas automatiquement que ce contact se fait. Pour cela, il 

faudrait qu’il y ait la volonté, de la part des médiateurs et des utilisateurs de l’image tactile, d’y 

accéder. La sensibilité du spectateur semble primordiale, pour le franchissement de la picture, 

afin d’atteindre l’image, mais ce dernier est le grand absent des travaux de Mitchell. Puisque 

l’auteur déconnecte ses réflexions d’un quelconque contexte social, nous tâchons d’en faire 

autant au sein de ce chapitre.35 À ce stade, poursuivons notre exploration des caractéristiques 

du concept d’image. 

Comme Mitchell l’explicite dans « les quatre concepts fondamentaux de la science de 

l’image » et le détaille dans What is an Image ?, l’image relève d’une entité plutôt minimale, 

obtenue par un processus d’abstraction. Cela signifie, que la construction d’une pensée de plus 

en plus abstraite, se fait par l’association d’images observables, sur base d’un principe de 

ressemblance. Quand un enfant voit un pigeon, pour la première fois, il dira que c’est un oiseau, 

mais plus il verra d’oiseaux différents et plus il montera en abstraction, dans cette catégorie. 

L’auteur écrit également ceci : « Il suffit de nommer une image pour l’avoir à l’esprit – c’est-

à-dire pour l’amener à la conscience, dans un corps doué de perception ou de mémoire. »36 

Puisqu’un simple signe, comme le signe géométrique par exemple, suffit pour permettre 

l’évocation de l’image, cela confirme que les images tactiles, qui peuvent être plus ou moins 

schématiques37, sont une voie d’accès vers l’image.  

La « présence absente » paradoxale est donc fondamentale, pour cette entité 

représentationnelle. Mitchell exclut la vision platonicienne, qui voudrait que l’image soit « un 

ensemble d’archétypes transcendantaux renfermant formes et idées, en attente d’une 

incarnation dans les objets matériels et dans les ombres de la perception sensorielle »38. Selon 

lui, l’interprétation aristotélicienne est davantage pertinente, lorsqu’elle propose que « les 

images relèveraient de classes de pictures, soit, [comme le dira Wittgenstein], des identifiants 

génériques associant un certain nombre d’entités spécifiques par air de famille ». « L’image 

peut dès lors être pensée comme une entité immatérielle, une apparence fantomatique, 

fantasmagorique, mise au jour sur un support. »39 L’image sera donc davantage précise à 

mesure que nous multiplions la mise en relation de pictures partageant un « air de famille ».  

 
35 Mitchell reconnait lui-même avoir focalisé ses travaux sur les aspects esthétique, institutionnel et politique de 

l’image, délaissant leurs dimensions économique et sociale. BRUNET Fr., « Théorie et politique des images : W.J.T. 

Mitchell et les études de visual culture », dans Études anglais, n°58, 2005/1, pp. 85 – 86.   
36 MITCHELL W.J.T. (1986), op. cit., pp. 21 – 22. 
37 Comme nous le verrons plus bas, il existe plusieurs techniques de création d’image tactile, ayant leurs propres 

caractéristiques. Celles-ci ne tentent pas de réaliser une reproduction fidèle de l’œuvre originale, mais d’adapter 

l’œuvre aux besoins de l’exploration tactile. Cf. chapitre 2 sur les conventions de l’image tactile. 
38 MITCHELL W.J.T. (1986), op. cit. 
39 Idem. 
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La multiplication d’images tactiles, dans le but de recomposer le plus précisément 

possible l’image, ne survient jamais en contexte muséal, car ces supports sont rares. En effet, 

ils demandent un travail soigneux et donc chronophage pour les médiateurs culturels, qui 

doivent les concevoir et les fabriquer. Si le service de médiation du musée a la possibilité de 

créer plusieurs images tactiles, il privilégiera des supports, se rapportant à des œuvres 

différentes, pour accroître son offre de parcours de visite. Cela ne nous apparaît toutefois pas 

comme étant un problème, car Mitchell ne parle pas de la multiplication de pictures, de même 

medium, mais de pictures ayant simplement un air de famille. Et ça, nous pouvons l’observer 

en contexte muséal, puisque l’image tactile n’est jamais présentée comme seule médiation. Elle 

est généralement accompagnée, soit d’un texte (en grand caractère et/ou en braille) ou d’un 

accompagnement oral, prodigué par le médiateur du musée, qui va guider l’exploration tactile. 

Les représentations mentales, suscitées par l’audiodescription, seront rapprochées de celles 

suscitées par l’exploration tactile et leur « air de famille » ; leur ressemblance, qui émerge du 

rapport entre mot et image, que nous avons expliqué plus haut, permettra d’accéder à l’image. 

Ces éléments nous permettent, également, de rejoindre l’approche multisensorielle, 

recommandée par Mitchell. 

S’il y a des « airs de famille », il y a généalogie. À l’instar de Mitchell dans What is an 

Image ?, nous délaissons la vaine recherche d’une définition universelle de l’imagerie, pour 

nous intéresser aux nœuds, où les images se sont ramifiées, sur la base de frontières établies 

entre différents discours institutionnels. Ainsi, l’auteur distingue l’image pure (parenté, 

ressemblance, similitude) de ses « descendances illégitimes » : les images graphiques (l’histoire 

de l’art), optique (la physique), perceptuelle (hybride), mentale (la psychologie et 

l’épistémologie) et verbale (la théorie littéraire). Mitchell souhaite dépasser le clivage entre 

l’image et ses descendances illégitimes, car ces dernières ne sont que le fruit de la ramification 

de pictures, de la même famille, un nœud intermédiaire, avant d’accéder à l’image.  

 
Le schéma40 de la généalogie, de l’imagerie, est plus pertinent que les distinctions 

artificielles, entre les discours institutionnalisés, même si Mitchell peine à s’en détacher.41 Ce 

schéma n’est ni à lire de haut en bas, ni de gauche à droite, ni inversement. Il doit plutôt être vu 

 
40 MITCHELL W.J.T. (2014), op. cit., p. 46. 
41 Chaque branche représente un type d’imagerie central, dans un discours intellectuel : l’imagerie graphique, 

sculptée ou architecturale incombe à l’histoire de l’art ; l’imagerie optique à la physique ; l’imagerie mentale relève 

de la psychologie et de l’épistémologie ; l’imagerie verbale aux théories de la littérature ; l’imagerie perceptuelle 

occupe une zone frontière centrale, où les spécialistes des disciplines précitées doivent collaborer entre eux et avec 

les philosophes.  Les croisements entre les branches forment les nœuds, sur lesquels Mitchell s’attarde. 
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comme étant dans un perpétuel mouvement de renversement : l’image, passant par ses 

descendances illégitimes, pour s’incarner dans des pictures, mais également, dans l’autre sens, 

les descendances illégitimes, permettant d’accéder à l’image, par un processus d’abstraction. 

Ce mouvement, de renversement, permet aussi un rapprochement entre les modèles platonicien, 

une approche descendante, dans laquelle des images (entités) flottantes tomberaient parfois, 

pour s’incarner dans des pictures, et aristotélicien, une approche ascendante, dans laquelle 

l’image (relation) s’obtient par une association de pictures, ayant un air de famille. 

Dans la continuité du schéma, Mitchell met l’accent sur la réciprocité et 

l’interdépendance, des notions d’image mentale et d’image physique. Selon lui, l’image 

s’atteint, via une approche multisensorielle de l’image physique et par une opération de l’esprit. 

Si l’esprit disparait, il n’y a plus d’image. Certes, le monde ne peut pas être dépendant de la 

conscience, mais les images dans le monde, pour ne pas dire du monde, le sont. Le lien entre 

l’esprit et le monde n’est plus à établir, puisque l’image a besoin de la main humaine, pour 

réaliser le tableau, le miroir, etc. L’image, pour être vue en tant que telle, a besoin d’un contact 

physique, avec l’homme, pour qu’il puisse enclencher l’artifice paradoxal de la conscience, 

l’aptitude qui permet de voir un objet, comme à la fois « présent » et « absent » : c’est peut-être 

pour cela que Mitchell qualifie les images de subalternes, dans son article « What Do Pictures 

"Really" Want ? »42. L’approche multisensorielle étant considérée comme primordiale, par 

Mitchell, pour atteindre l’image pure, cela nous confirme que le seul sens de la vue n’est pas 

nécessaire, pour aborder les pictures. Au contraire, s’en contenter serait contreproductif. 

Puisque chacun de nos sens peut nous tromper, il en va de même pour le toucher43. L’image 

tactile nous paraît être un cas d’étude particulièrement pertinent, pour traiter de la simultanéité 

de la présence et de l’absence. En effet, puisqu’elle reconstruit l’œuvre, à laquelle elle se 

rapporte, nous sommes dans « la présence », mais puisqu’elle n’est pas cette œuvre ou même 

une copie conforme, nous avons également son « absence ». Dès lors, nous avons démontré que 

l’image tactile permet un discours sur l’image, optenant donc son statut de metapicture.  

 

La metapicture et ses mises en abyme 

En décrivant ses « quatre concepts fondamentaux de la science de l’image », Mitchell 

s’arrête sur le concept de metapicture. 44  Si nous devions la définir sommairement, nous 

utiliserions le libellé suivant : une metapicture est une picture à propos d’une picture. Il peut 

donc s’agir d’un état d’emboîtement d’une picture au sein d’une autre. Nous sommes également 

en présence d’une metapicture « à chaque fois qu’une picture présente une scène descriptive 

ou fait apparaître une image – comme lorsqu’un écran accessoire est mis en évidence dans un 

spectacle télévisuel »45. La metapicture ne se limite pas à un seul média, elle apparaît également 

lorsqu’un média en encadre un autre : comme c’est le cas avec la peinture L’Adoration du Veau 

d’or de Poussin, dans laquelle le média de la sculpture est encadré par celui de la peinture. Cet 

exemple permet de mettre en lumière l’existence des metapictures d’un pictorial turn, puisque 

 
42 MITCHELL W.J.T., « What Do Pictures "Really" Want ? », dans The MIT Press, vol. 77, 1996, pp. 71 – 82. 
43 Cf. chapiter 2 sur l’importance du sens du toucher. 
44 MITCHELL W.J.T. (1986), op. cit., pp. 23 – 24. 
45 MITCHELL W.J.T. (1986), op. cit., p. 24. 
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le Veau d’or représente le passage des mots aux images, de la loi écrite des Dix 

Commandements, vers l’adoration d’une statue. Grâce aux précédents éléments de 

caractérisation, des concepts d’image et de picture, que nous avons apportés, ainsi qu’à notre 

travail de mise en relation de ces derniers, avec notre objet d’étude, l’image tactile ; nous avons 

compris, que cette dernière pouvait être considérée comme une metapicture. Les deux cas de 

figure de la metapicture, que nous venons d’évoquer abondent en ce sens. En effet, l’image 

tactile, comme support, en trois dimensions, de représentation d’une œuvre, peut être une 

picture, abritant l’image d’une autre picture (l’image d’une peinture, d’une photographie, etc), 

tout comme elle peut être l’incarnation du transfert d’un média à un autre (d’une peinture en 

2D à un support tactile en 3D, par exemple). 

Mitchell poursuit, dans la même préface, en expliquant qu’il existe, par ailleurs, « une 

acception selon laquelle toute picture peut devenir une metapicture, à chaque fois qu’elle est 

employée comme un moyen pour refléter la nature des pictures. […] Le plus simple des dessins 

au trait, lorsqu’il est utilisé comme exemple, dans un discours sur les images, devient une 

metapicture »46. Ainsi, même les images tactiles, de moins bonne facture, qui privilégient par 

conséquent une approche plus schématique, par définition plus abstraites que l’objet auquel ils 

se réfèrent, peuvent être considérées comme des metapictures, dans la mesure où elles sont 

utilisées, dans un discours sur son image originelle. S’il y a un discours, il doit y avoir un 

émetteur, un récepteur et donc un contexte social. Comme nous l’avons précisé plus haut, la 

prise en compte des individus et du contexte social, dans laquelle la relation à l’image s’inscrit, 

sont absents des travaux de Mitchell, car son intention n’est pas d’analyser ces composantes, 

mais de se focaliser sur l’image. Approfondissons, à présent, les différentes mises en abyme du 

concept de metapictures, pour étayer notre compréhension de celui-ci.  

Dans le chapitre « Metapictures »47, dans Picture Theory de W.J.T. Mitchell, et dans 

l’introduction de C. Taban à son ouvrage collectif Meta -and inter- images in contemporary 

visual art and culture 48 , nous trouvons les éléments, nous permettant de distinguer trois 

relations, dans lesquelles les metapictures trouvent leur place. Nous pourrions les résumer 

comme suit : « image sur image », « image sur convention de l’image » et « image sur vision 

du spectateur ». De prime abord, nous retrouvons ces discours, dans l’image tactile utilisée en 

contexte muséal. Comme cela est précisé par les auteurs, la mutation d’une picture en 

metapicture dépend de son contexte d’apparition et d’utilisation. Les supports 3D, que nous 

étudions, ont pour objectif de création et d’utilisation, de se référer à une œuvre en particulier. 

De plus, le phénomène culturel, dans lequel s’inscrivent les visiteurs, qui recourent à l’image 

tactile, est tourné vers son utilisation, dans ce même objectif. Puisque nous avons établi la 

pertinence du rapprochement, des concepts d’image tactile et de metapicture, nous pouvons 

explorer ces trois mises en abyme, que nous venons de déterminer, et le discours qu’elles 

portent respectivement. 

 
46 Idem. 
47 MITCHELL W.J.T., « Metapictures », dans Picture Theory… op.cit., pp. 35 – 82. 
48 TABAN C. (dir.), Meta -and inter- images in contemporary visual art and culture, Louvain, Leuven University 

Press, 2013, pp. 11 – 33. 
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Le premier des trois discours est celui de la 

« metapicture autoréférentielle », illustrée par Mitchell par le 

dessin « New World »49  de Saul Steinberg (1963). Nous y 

voyons un monsieur ordinaire, dans un manteau échancré, qui 

dessine une image. Son dessin en spirale, presque fini, n’a pas 

d’autre endroit, où aller, que dans le propre corps du 

dessinateur : l’homme est dans sa propre image. Dans cette 

spirale, l'anneau extérieur a été élaboré comme un paysage 

rural : un chalet sur une colline, bordée d’arbres, sous un ciel 

nuageux. Le dessinateur est tel un dieu du ciel, se tenant au 

milieu d’un tourbillon, surplombant sa création. Il semble 

pourtant indifférent à cela, serein et en équilibre, dans un 

soupçon de contrapposto, avec son poids légèrement en avant. 

Tout, dans le monde, est créé par lui, dont lui-même ; le tout 

est produit de son propre stylo. Ce dessin peut avoir un double mouvement de lecture, de 

l’intérieur vers l’extérieur ou inversement, suivant la spirale, dans le sens horloger ou anti-

horloger. Dans le sens des aiguilles d’une montre, de l’extérieur à l’intérieur de la spirale, nous 

pouvons y voir une allégorie de la peinture moderne, commençant par la représentation du 

monde visible et progressant vers l’abstraction. Dans le sens contraire, nous y voyons l’homme, 

dans une posture autoréflexive, se trouvant au centre d’un monde d’images, notre propre monde 

postmoderne, qui se poursuit à l’infini, au-delà de la circonférence du dessin. Il s’agit d’une 

métapicture au sens strict ou formel : une image d'elle-même, une picture qui se réfère à son 

propre processus de fabrication, à la discipline artistique, à laquelle elle appartient. Nous 

approfondirons cette catégorie de metapicture, au regard de l’image tactile, dans la section 

suivante, en nous demandant ce que l’image tactile peut nous apprendre sur elle-même. 

Le deuxième discours 

pouvant être représenté, par une 

metapicture, est celui portant sur les 

conventions stylistiques de l’art. 

Dans son dessin « La classe de vie 

égyptienne »50, Alain (1955) nous 

montre une classe d'étudiants, en art 

égyptien, reproduisant la figure 

d'un modèle nu, qui se tient dans 

une pose plate et raide, 

remarquablement similaire à ces 

figures typiques, de la peinture 

égyptienne. Les artistes sont 

clairement impliqués dans le 

 
49 STEINBERG S., « The spiral, from Steinberg’s New World”, dans The New Yorker Magazine, 1991: illustration 

reprise dans MITCHELL W.J.T., « Metapictures », op. cit., p. 39. 
50 ALAIN, « Egyptian Life Classe », dans The New Yorker Magazine, 1983 : illustration reprise dans MITCHELL 

W.J.T., « Metapictures », op. cit., p. 43. 
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problème traditionnel, de la représentation du monde visible. Alain dépeint un récit classique 

de l'héritage de l'art, comme le progrès de la représentation visuelle, des anciens à nos jours. 

C’est ce qui donne sa double interprétation au dessin. Soit, nous le plaçons à l’époque 

égyptienne antique, drainant tout son imaginaire, provenant de l’altérité historique, des thèses 

raciales et des préjugés sur un art oriental statique et stéréotypé ; soit, nous le plaçons, à 

l’époque actuelle, car les étudiants du dessin se comportent comme des étudiants modernes, en 

classe d’art occidental, analysant la perspective à l’aide de leur pouce. Nous avons donc deux 

discours, reposant chacun sur nos préjugés, d’une part sur un art soit disant stéréotypé et, d’autre 

part, sur un art soit disant rationnalisé. Ces deux interprétations se trouvent dans un rapport 

dialectique, puisqu’ils s’opposent entre eux, tout en ayant besoin de l’autre pour exister. Le 

dessin place la question, de la convention artistique, au cœur de ce dialogue, puisque c’est notre 

perception de cette convention, qui détermine notre interprétation de l’œuvre. C’est donc une 

metapicture, sur les conventions stylistiques de l’art, auquel elle se réfère et sur son rôle dans 

l’accès à l’image. Nous l’approfondirons dans le deuxième chapitre de ce travail. 

Le troisième et dernier discours de metapicture est 

celui se référençant au regard. Nous l’illustrons avec le 

« Duck-Rabbit » 51 , un dessin anonyme, paru dans un 

magazine humoristique, avant d’être repris dans la 

littérature, en psychologie. Il incarne le phénomène de la 

« multistabilité ». Caractéristique dans les études 

anthropologiques, avec l’art primitif (masques, boucliers, 

objets rituels, etc-), ce phénomène associe souvent des paradoxes visuels, mêlant formes 

humaines et animales. L’image peut s’interpréter, comme étant un lapin, quand nous la 

regardons de gauche à droite, ou comme un canard, si nous l’observons dans l’autre sens. Il n’y 

a pas de bonne ou de mauvaise interprétation, tout dépend du regard. À mesure que nous 

l’étudions, nous constatons que ce type de metapicture se distingue de ceux vus précédemment, 

au moyen des exemples de Steinberg et Alain, qui se basent sur un phénomène de nidification 

de l’image dans une picture. Dans ce cas-ci, le recours au regard du spectateur est inévitable. 

Cette metapicture permet un processus d’édification de la connaissance de soi, car la picture 

réclame « que suis-je ? », nous poussant à nous demander « comment je regarde et qu’est-ce 

que cela révèle ? ». C’est pourquoi, quand nous nous attarderons sur cette mise en abyme de la 

metapicture, dans le troisième chapitre de cette étude, nous porterons notre attention sur la 

question de nos représentations sociales, un concept importé de la sociologie.  

L’image tactile n’est pas une reproduction de l’œuvre. Elle ne la représente pas 

réellement, mais présente une série d’éléments, qui nous permettent de la reconstituer 

mentalement, par une action de l’esprit. En ça, c’est un jeu. Pour Wittgenstein, nous ne pouvons 

pas accéder à l’image, en tant que telle, mais nous pouvons considérer qu’elle appartient à un 

jeu de langages, dans lequel la signification se déplace. Le dessin du « canard-lapin » illustre 

ce phénomène : il s’agit d’un dessin qui montre, selon le regard qu’on y porte, soit une tête de 

canard, soit une tête de lapin. Il s’agit d’une question de point de vue, variant en fonction de 

son intégration, dans le jeu de langages et de la culture visuelle, dans laquelle s’inscrit son usage 

 
51 Illustration anonyme reprise dans MITCHELL W.J.T., « Metapictures », op. cit., p. 54. 
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et son interlocuteur. De la même manière, un support adapté ne sera jamais universellement 

compris et ne créera pas la même représentation mentale, chez toutes les personnes qui y ont 

recours. Son utilisation nous permet donc d’obtenir, si on interroge le spectateur, des 

informations sur leur culture visuelle et sur leurs représentations. 

Dans Picture Theory de Mitchell, nous trouvons, plus loin dans le chapitre consacré aux 

metapictures, la notion de premier, second et troisième ordre. Mitchell choisit l’œuvre « Ceci 

n’est pas une pipe », de René Magritte, pour illustrer son propos. Dans cet exemple, le discours 

du premier ordre, celui de l’image, est détruit par celui du second, à savoir le titre de l’œuvre : 

image et texte sont impliqués dans une relation, une opposition selon Mitchell. Cette relation 

en devient le sujet même de l’œuvre, ce qui la classe dans la catégorie du troisième ordre. 

Pourquoi Mitchell parle-t-il d’une relation d’opposition, entre le discours du premier ordre et 

celui du second ? Pour qu’il y ait une opposition entre eux, il faudrait que nous admettions que 

l’image picturale, de la pipe, puisse se substituer à son objet matériel, à l’instar des mythiques 

raisins de Zeuxis, qui trompèrent les oiseaux et du rideau de Parrhasios, qui trompa les hommes. 

Ainsi, Mitchell dénonce également la « tyrannie de la peinture », thème auquel il consacre un 

chapitre dans « What is an image ? », qui bloque l’accessibilité de l’image pure, au niveau de 

l’image picturale, une de ses descendances illégitimes. Si nous revenons à la notion des 

différents ordres, nous pouvons affirmer, que les images tactiles sont des metapictures, 

appartenant au troisième ordre, puisqu’ils opèrent, eux aussi, un déplacement entre la présence 

et l’absence : ceci n’est pas l’œuvre, c’est une de ses images ; à la fois, elle se substitue à 

l’œuvre et elle est un moyen d’y accéder. Cette dimension prend encore plus d’ampleur, lorsque 

l’image tactile est employée dans une approche multisensorielle de l’image, accompagnée par 

exemple d’une audiodescription qui vient décrire et commenter l’œuvre. Dans ce cas, très 

concrètement, le verbe et l’image entrent en relation. Pour comprendre cela, attardons-nous 

plus longuement sur l’image tactile, en tant que tel, et demandons-nous ce qu’elle nous apprend, 

en tant que metapicture, sur elle-même. 

 

Penser l’image tactile et son autoréférentialité 

Dans cette étude, nous avons fait le choix d’une méthodologie différente de celle de 

W.J.T. Mitchell. En effet, ce dernier a décidé de partir d’images spécifiques (« New World », 

« La classe de vie égyptienne » et « Duck-Rabbit ») et d’ériger, à partir de celles-ci, ses théories 

sur la metapicture. Dans ce travail, nous ne nous attardons pas sur des images tactiles en 

particulier, dont leur illustration nous permettrait de justifier nos propos. Nous tâchons de 

démontrer que l’image tactile, en tant que telle, en tant que catégorie d’images, favorise la 

metapicture, du point de vue des trois relations, que nous avons explicitées ci-dessus. Les deux 

premières parties, de ce chapitre, ont d’ailleurs été consacrés à argumenter ce postulat. Comme 

cela a été annoncé, dans les intentions de ce travail, nous allons donc désormais approfondir 

chacune de ces relations, en commençant par celle de l’image autoréférentielle, l’image qui 

nous informe sur elle-même.  

Si nous avons fait le choix de ne pas mettre en place de phase expérimentale, qui aurait 

pu permettre de confronter des personnes déficientes visuelles, à des images tactiles et à 
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déterminer, ce que ces dernières leur apprenaient, mais plutôt de nous focaliser sur les apports 

de la littérature scientifique, cela ne doit pas nous empêcher de prendre en considération, ce que 

les individus concernés ont à nous révéler, sur ce type d’image. Guy Latreille, administrateur 

de l’Unadev, l’Union nationale des aveugles et déficients visuels de France, met en évidence, 

dans un article dédié, certaines limites de l’image tactile.52 En nous basant sur les éléments déjà 

explorés plus haut et sur les limites évoquées par G. Latreille, nous resserrerons notre 

raisonnement jusqu’à déterminer ce que l’image tactile nous dit d’elle-même.  

Commençons par rappeler, que la plupart des institutions muséales, de premier plan, ont 

fait le choix de développer des aménagements, tant structurels que médiatiques, afin de se 

rendre accessibles, aux publics aveugles et malvoyants, poussés, que ce soit par leur ambition 

d’enrichissement culturel de la population ou par des décisions législatives, les y contraignant. 

À Madrid, l’exposition « Hoy toca el Prado » proposait de toucher 6 reproductions, en relief, 

de tableaux du Gréco, de Goya et de De Vinci. Aux Pays-Bas, le musée Van Gogh a élaboré 

des copies des principales toiles de l’artiste, en trois dimensions, en ne mettant pas les contours 

du dessin en relief, mais ses coups de pinceau. En France, le musée du Louvre a ouvert une 

galerie de statues, pouvant être touchées, qui possède son propre service de médiation et ses 

propres horaires d’ouverture. En Belgique, les Musées Royaux des Beaux-Arts ont développé 

des supports tactiles de médiation et orchestrent la recherche scientifique, en matière 

d’accessibilité des musées, aux personnes en situation de handicap. Si notre but n’est 

évidemment pas de réaliser un recensement exhaustif des musées, recourant à des images 

tactiles, cette petite énumération nous permet d’illustrer la propagation, de ce type d’image, 

comme support de substitution. Dans l’article, G. Latreille explique avoir testé ces différentes 

approches du recours à l’image tactile, ce qui fonde son expertise en la matière.  

Il commence par préciser que tous les aveugles, qu’ils soient congénitaux, précoces ou 

tardifs, n’apprécient pas le recours au toucher. Il rapporte les observations de Pierre Devinage, 

médiateur spécialisé pour le public déficient visuel : « Certains m’ont demandé d’arrêter de 

vouloir leur faire toucher les œuvres. Certains le vivent comme une injonction, comme s’ils 

n’étaient pas capables de les apprécier autrement. Et puis, quand on a à faire à une reproduction, 

en plastique parfois, où est le plaisir ? (…) On oublie aussi que certains sont diabétiques, ils ont 

donc le bout des doigts désensibilisés par la maladie et n’ont pas envie d’effleurer quoi que ce 

soit. » ces propos nous apportent deux éléments importants, pour la caractérisation de ce que 

sont les images tactiles. Tout d’abord, la spécificité de l’image tactile, par rapport à une image 

destinée à être vue, du fait qu’elle va être touchée, avec les mains et les doigts, et donc 

provoquer des sensations physiques, d’où l’importance de ses textures. Le choix des matériaux, 

lors de la fabrication de l’image tactile, se révèle déterminant pour sa capacité à transporter le 

visiteur et à susciter chez lui l’émotion, voulue par l’artiste.53  

 
52 BENHAIEN A., « Toucher les œuvres en 3D dans les musées : une fausse bonne idée pour les aveugles et 

malvoyants ? », dans Le Huffington Post, 05/10/2016. 
53 G. Latreille, invité à Riga en 2015, pour évoquer la question des matériaux : « utilisez le plexiglas, la résine, le 

bronze et évitez le plastique. Ces matériaux vous permettront de donner vie à l’invisible ». 
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Ensuite, ces propos nous permettent de comprendre que l’image tactile doit être touchée. 

Dans son article « What do pictures “really” want ? »54, Mitchell nous précisait que les images 

veulent être vues. Dans le cas des images tactiles, nous pouvons supposer qu’elles veulent être 

touchées, puisqu’elles existent à cette fin. Nous nous trouvons donc dans un rapport de force, 

au sein duquel le visiteur doit toucher l’image tactile, pour y accéder, et où l’image tactile doit 

être touchée pour exister. L’injonction « Toucher ! » se substitue donc à celle « Ne pas 

toucher ! », traditionnelle dans nos musées et finalement tout aussi frustrante. Par conséquent, 

en plus de nous renvoyer à son corps, sa texture, l’image tactile nous renvoie également à sa 

condition d’existence, la nécessité d’être touchée. Cette nécessité est accentuée par le fait que 

les images tactiles, comme nous l’avons vu plus haut, ne sont pas de strictes copies des œuvres 

auxquelles elles se réfèrent. Elles répondent à une codification spécifique, tournée vers le 

toucher. Elles sont donc totalement dévouées et dépendantes à ce sens, en particulier.  

Nicolas Carati, guide spécialisé au musée d’Aquitaine à Bordeaux, nous pointe un autre 

aspect. Selon lui : « un non-voyant de naissance n’a pas toujours la culture visuelle nécessaire 

pour comprendre des tableaux. Il faudrait qu’ils soient très bien légendés en braille ou 

accompagnés de bons commentaires dans les audio-guides pour que la 3D ait un réel impact »55. 

Dans le chapitre suivant56, nous nous attarderons sur la question de la culture visuelle et de sa 

prétendue prédominance, sur l’expertise tactile, dans la capacité d’imagerie. À ce stade, nous 

allons d’abord nous focaliser, sur l’aspect multisensoriel de la rencontre, avec l’image tactile. 

Nous venons de le voir, les commentaires d’audiodescription permettent que « la 3D ait un réel 

impact ». À l’instar de Mitchell, nous soutenons que l’approche multisensorielle est liée à toutes 

les images et donc forcément à l’image tactile. Cependant, grâce aux éléments que nous avons 

mis en avant jusqu’ici, nous comprenons que cette approche multisensorielle n’est pas 

simplement une sorte de bonus, dont on pourrait se passer, dans le rapport à l’image tactile, elle 

y est intrinsèquement liée.  

Nadine Dutier, ergothérapeute auprès de la Fédération des aveugles de France, est tout 

aussi dubitative. Elle explique que « les peintures en relief qui ont été présentées au Prado cette 

année sont une vraie catastrophe. Une œuvre en 2D n’a pas vocation à être mise en 3D. Le 

rendu ne sera jamais le même. Les gens risquent de s’approprier une fausse représentation de 

l’œuvre. » 57  Ces propos se réfèrent directement à la tension interne à l’image tactile, la 

simultanéité de la présence et de l’absence. L’image nous dit également ceci : elle doit être 

l’image à laquelle elle se réfère, puisqu’elle a été créée pour y donner accès, mais elle ne sera 

jamais cette image, puisqu’elle n’en est même pas une copie fidèle. L’image tactile renvoie 

donc, inexorablement, à sa condition d’image de substitution.  

Comme nous le remarquons, en découvrant ce que l’image tactile nous révèle sur elle-

même, nous avons esquissé plusieurs aspects des conventions esthétiques, de ce type d’image, 

mettant en évidence la porosité entre nos chapitres dédiés, à ces deux relations de metapicture. 

Néanmoins, avant d’entamer pleinement ce second chapitre, attardons-nous encore quelques 

 
54 MITCHELL W.J.T., « What do pictures “really” want ? », dans October, vol. 77, 1996, pp. 71 – 82.  
55 BENHAIEN A., op. cit. 
56 Cf. chapitre 2 sur l’expertise tactile. 
57 BENHAIEN A., op. cit. 
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instants sur l’image tactile elle-même. En effet, nous comprenons, à l’évidence, que toutes les 

oeuvres ne peuvent se prêter également, à leur éventuelle traduction tactile, du fait de la plus 

ou moins grande complexité, de leur référent dans la réalité. Nous l’avons expliqué plus haut, 

l’image tactile est soumise à des impératifs matériels qui ne permettent pas de tout représenter. 

Dans le chapitre suivant, nous aurons l’occasion d’évoquer ces cas particuliers, notamment 

ceux de la couleur, de la perspective, de la tridimensionnalité, etc. 58  Un choix judicieux 

s’impose quant à sélectionner les scènes, ou les motifs, qui s’y prêtent le mieux. Si l’ensemble 

de l’œuvre ne peut être traduite en version tactile, le médiateur peut, tout à fait, adapter une 

scène ou un motif en particulier. En isolant l’élément qu’il veut figurer, en privilégiant l’angle 

le plus signifiant, il peut optimiser le recours à la perception tactile, là où une simple traduction 

tactile, de l’ensemble de l’œuvre, n’aurait pas été pertinente.  

Il existe plusieurs techniques afin de mettre en relief une image. Le gaufrage, ou 

embossage, est un procédé permettant d’obtenir des motifs en relief, encrés ou non, au moyen 

d’une matrice métallique et d’un moulage. La feuille, mise sous presse à chaud, entre ces deux 

éléments, se déforme et conserve l’empreinte du moule. L’épaisseur et la texture du papier 

doivent être judicieusement choisies, pour optimiser le rendu tactile. Le gaufrage, très apprécié 

des personnes déficientes visuelles, offre un très beau relief à la vue, ainsi qu’une expérience 

fertile au toucher. Son principal désavantage ne relève pas de son résultat matériel, mais de son 

coût, puisque ce dernier revient à environ mille euros, la page, ce qui rend cet objet à la fois 

rare et précieux.  

Il est cependant possible d’obtenir du relief, par des méthodes plus traditionnelles, 

comme la sérigraphie, en utilisant des encres adéquates. Ce procédé est proche de la technique 

du pochoir. L’encre utilisée contient une résine, à fort pouvoir de dilatation qui, une fois 

appliquée au support et chauffée, gonfle pour créer le relief. Ce n’est pas le seul procédé à 

utiliser la chaleur. Le thermoformage consiste, quant à lui, à chauffer une feuille en matière 

plastique, pour l’appliquer ensuite sur un moule. La feuille en plastique est donc disposée sur 

une matrice rigide, sur laquelle on a précédemment gravé le relief, que l’auteur souhaite 

reproduire. Une fois chauffée, la feuille en plastique se déforme au contact du relief. Ce procédé 

est à la fois facile, à mettre en place et peu onéreux. C’est pourquoi il est souvent employé par 

les associations d’aveugles et malvoyants. Cependant, le résultat est peu résistant : les endroits 

où le plastique a été étiré risquent la déformation, sous la pression des doigts. Le 

thermogonflage, pour sa part, met en relief des tracés à l’encre noire. Cette mise en relief 

s’effectue à partir de la copie, d’un dessin, sur un support multicouche spécifique. Le procédé 

repose sur la capacité de l’air à se dilater, dans la mesure où le support composé de 

microcapsules d’air s’assouplit et se gonfle, sous l’effet de la chaleur. Une fois encore, au gré 

des manipulations, le relief peut également se dégonfler sous la pression des doigts. 

L’adaptation d’une image, aux capacités spécifiques du toucher, demande donc, on le 

voit bien, un travail de traduction important, qui en appelle à une technique artisanale. Nous 

remarquons également que le choix de recourir à telle ou telle technique dépend, non seulement 

de son coût, mais également de l’usage auquel le support est destiné. Notons encore que le 

 
58 Cf. chapitre 2 sur les conventions de l’image tactile. 
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choix du procédé, de traduction tactile, dépend aussi de l’image à adapter. En effet, l’acuité 

tactile se situe, au mieux, à 2 ou 3 millimètres de différence, pour pouvoir différencier les 

éléments d’une scène tactile. Ainsi, le passage de l’image originelle, à sa version tactile, n’est 

pas simple, tant dans sa mise en œuvre technique, que dans la conception idéologique de la 

traduction. C’est pour cela que nous parlons, dans cette étude, d’adaptation ou de traduction, et 

non pas de reproduction, puisqu’il y a forcément déformation, au cours de la procédure de mise 

en relief. Cette déformation n’est pas involontaire, du fait de la nature de la technique employée, 

mais bien réfléchie pour correspondre aux besoins des capacités tactiles du public auquel cette 

image est destinée.  

Nous pouvons cependant imaginer, qu’un jour, une technique automatisera la 

production des images tactiles, à partir d’un appareil photographique par exemple, comme le 

laissent à penser, aujourd’hui, les imprimantes en trois dimensions. Assistera-t-on au 

développement de la photographie tactile dans l’univers numérique ? Une image tactile 

implique des choix extrêmement pensés et rigoureux, concernant les éléments à mettre en relief 

et, par conséquence, devient une seconde image. Ces représentations n’ont rien d’une copie, 

fusse-t-elle tactile, mais deviennent une nouvelle lecture, de la réalité visuelle. Tout comme le 

braille, ces représentations ouvrent à une découverte du monde, qui ne demande qu’à se 

développer. Tout est question d’entraînement, à la lecture tactile, pour formater le cerveau selon 

de nouveaux repères. Les musées ont compris qu’il s’agit du chemin à suivre, pour faciliter les 

passerelles, entre les voyants et les aveugles. L’insertion des personnes en situation de handicap 

visuel, dans un monde voyant, est un lien enrichissant, pour apprendre à voir autrement le 

monde, qui nous entoure. Communiquer le visible, dans ses multiples aspects, aux personnes 

déficientes visuelles, impose d’analyser le fait de voir et de remettre en cause les certitudes de 

voyants, qui régissent nos représentations. 

Ces considérations nous offrent une transition logique, pour aborder la question des 

conventions techniques et esthétiques de l’image tactile, relation prônée par la deuxième mise 

en abyme de la metapictures de Mitchell. Puisque nous avons commencé à le travailler, nous 

entamerons ce nouveau chapitre, par l’exploration des différences techniques et cognitives, 

entre voir et toucher, dans notre appréhension des images. 
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CHAPITRE II : LE DISCOURS SUR LES CONVENTIONS DE L’IMAGE 

 

Du toucher à l’imagerie 

Si nous avons pu démontrer que le type de picture, que nous étudions, l’image tactile, 

peut donner accès à l’image, faut-il encore pouvoir avoir accès à cette image. Son mode d’accès 

spécifique étant le recours au sens du toucher et non pas à celui de la vue, comme c’est le cas 

habituellement, dans notre contact aux images, nous devons nous demander ce que ce 

changement signifie. Omniprésentes au quotidien, les images, auxquelles nous sommes 

confrontés, dès notre plus jeune âge, participent à la compréhension du monde, qui nous 

entoure. Dans la littérature, au cinéma, dans la publicité et, bien évidemment, au musée, ce lieu 

qui la consacre, ces contacts répétés, avec l’image, forge notre culture visuelle. L’image nourrit 

l’imaginaire, ce qui ne semble pas aller de soi, en ce qui concerne les personnes aveugles.59 Si 

nous nous en tenions à l’apparente spécificité visuelle des images mentales, qui forment notre 

imaginaire, nous devrions penser que l’univers mental des personnes aveugles est 

essentiellement propositionnel, constitué de représentations abstraites, en grande partie 

déconnectées de la réalité perceptive. S’il en était ainsi, les personnes aveugles présenteraient 

des difficultés avérées, pour accomplir des tâches, qui impliquent un raisonnement basé sur des 

représentations analogiques. Or, des études, portant sur la capacité des personnes aveugles, à 

manipuler des images mentales, ont montré le contraire.60 

Les études suggèrent que les images mentales, des personnes aveugles, ne se limitent 

pas à un format propositionnel, mais que ces représentations peuvent également être d’origine 

perceptive, avec une structure qui reflète de manière analogique celle des objets évoqués.61 Ces 

représentations, de type analogique, ne sont donc pas l’apanage de la vision. Si la vision occupe 

une place centrale, dans le processus de création des images mentales, chez les voyants, celles-

ci s’élaborent grâce à une convergence d’informations multisensorielles. Les personnes 

aveugles ne peuvent donc pas en être dépourvues. Du fait de la substitution sensorielle, qui fait 

que le toucher remplace la vision, dans leur processus d’appréhension du monde, leurs images 

mentales sont cependant spécifiques et différentes, de celles des personnes voyantes.  

Que ce soit pour le toucher, l’olfaction ou l’odorat, l’entraînement, plus ou moins long, 

à ces modalités sensorielles, induit par la cécité, congénitale ou tardive, ne modifie toutefois en 

rien les seuils sensoriels d’acuité. Cet entraînement se borne à orienter l’attention vers certains 

indices, qui améliorent les procédures exploratoires (pour le toucher et l’odorat) et les modes 

de traitement (pour l’audition). La théorie des compensations sensorielles, plutôt répandues 

chez les non-spécialistes, est dès lors invalidée : les capacités de localisation spatiale tactile, 

auditive et olfactive ne sont pas améliorées par la durée de cécité.62 L’ensemble de ces systèmes 

 
59 VINTER A., MORGAN P. et ORLANDI O., « Des images au bout des doigts », dans Sciences humaines, n°258, 

2014/4, p. 51. 
60 ROVIRA K., DESCHAMPS L. et BAENA-GOMEZ D., « Mental rotation in blind and sighted adolescents: The effects 

of haptic strategies », dans European Review of Applied Psychology, n°61, 2011, pp. 153 - 160.  
61 ORLANDI O. et VINTER A. (dir. De thèse), La compréhension des images tactiles chez les enfants porteurs d’un 

handicap visuel, Université de Bourgogne, Psychologie, 2016, pp. 36 – 37.  
62 HATWELL Y., Psychologie cognitive de la cécité précoce, Paris, Dunod, 2003. 
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perceptifs permet aux personnes aveugles d’obtenir, dans de nombreux domaines, des 

connaissances équivalentes à celles des voyants. Cependant, la charge cognitive n’est pas la 

même : le taux de réaction et le nombre d’erreurs sont plus élevés chez les premiers. De plus, 

la séquentialité du mode de traitement du toucher, principale source d’information, dans le cas 

de la cécité, engendre une attention plus grande et charge considérablement sa mémoire de 

travail. Cette modalité sensorielle nécessite également, en fin d’exploration, un travail mental 

d’intégration et de synthèse, afin d’aboutir à une représentation unifiée de l’environnement ou 

de l’objet. 

La perception visuelle et l’imagerie mentale semblent si proches, l’une de l’autre, que 

la plupart des recherches actuelles tentent de déterminer l’influence de la première, sur la 

seconde. Les études tentent de résoudre cet objectif, en comparant les performances de voyants, 

les yeux bandés et d’aveugles, dans différentes tâches. Cependant, à ce jour, l’essentiel des 

résultats obtenus reste plutôt contradictoire. En 2006, Dulin D. et Martins D.63 ont validé leur 

hypothèse64, selon laquelle les divergences, observées dans les précédentes études, proviennent 

de la variabilité, des capacités interindividuelles d’imagerie mentale. Les performances, en 

matière d’imagerie mentale, ne sont pas tant influencées par le statut visuel, que par tout un 

ensemble de facteurs, liés à l’histoire personnelle des individus ; le poids, de chacun de ces 

facteurs, restant difficilement mesurable. Si, sous réserve de ce qui a été montré jusqu’ici, 

voyants et aveugles possèdent une capacité similaire, d’imagerie mentale, une importante 

distinction est observée, au sein du groupe de personnes aveugles. En effet, l’étude de Dulin et 

Martins confirme une influence exercée par le niveau d’expertise tactile, des participants, sur 

leurs capacités d’imagerie, à travers des activités, valorisant l’accès au mode de représentation 

figuratif en relief, ce qui constitue une piste non négligeable, pour les stratégies pédagogiques 

d’apprentissage.65  

Le rôle de l’expertise tactile, dans la compréhension des images, peut s’exprimer sous 

le libellé suivant : pour pouvoir reconnaître, il faut d’abord connaître. Connaître un objet 

implique d’y avoir été confronté suffisamment de fois, pour en avoir construit une 

représentation mentale stable et durable. La répétition des rencontres, entre la personne aveugle 

et les objets qui l’entourent, va lui permettre d’en extraire des propriétés invariantes, à partir 

desquelles, il va intérioriser un prototype de la catégorie, à laquelle ces objets appartiennent. 

L’élaboration, de ce type de représentations prototypiques, va permettre à la personne aveugle, 

de développer ses capacités de généralisation et de conceptualisation, en bref, sa capacité 

d’abstraction.66 L’expertise permet d’enrichir le stock de représentations sémantiques. Plus le 

niveau d’expertise tactile est élevé, plus la capacité d’imagerie mentale est forte, voire même 

plus forte, chez les aveugles congénitaux, que chez les aveugles tardifs ou les voyants. Ces 

 
63 DULIN D. et MARTINS D., « Expérience tactile et capacités d’imagerie mentale des aveugles congénitaux », dans 

Bulletin de Psychologie, n°482, 2006/2, pp. 159 – 172. 
64 Hypothèse avancée DANS THINUS-BLANC C. et GAUNET F., « Representation of space in blind persons : Vision 

as a spatial sense ? », dans Psychological bulletin, n°121, 1997/1, pp. 20 – 42. 
65 « En effet, l’analyse statistique de cette recherche suggère que les participants, experts dans la manipulation 

d’illustrations en relief, ont de meilleurs résultats que les novices dans les activités de rotations mentales, de 

parcours mentaux et d’estimations de longueurs. » ; DULIN D. et MARTINS D., op. cit., p. 170. 
66 À ce titre, l’expertise tactile opère de la même façon et avec la même conséquence, que l’expertise visuelle, que 

nous avons décrit dans le chapitre 1, concernant l’image. 
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éléments, sur l’expertise tactile, nous permettent de nous pencher, sur la question du toucher et 

en quoi ce sens est différent de celui de la vue.  

Le toucher est un sens de contact direct, avec l’objet, contrairement à la vision, qui est 

une perception à distance. En effet, le champ perceptif tactile n’est pas aussi étendu, que le 

champ visuel : il se limite à la taille du stimulus. Cette exiguïté est cependant compensée, par 

des mouvements d'exploration de l’environnement ou de l’objet, sur lequel se porte l’attention. 

Ainsi, l’exploration, à l’aide du doigt, de la main ou des deux mains associées, ou non, à des 

mouvements des bras, fait varier la taille du champ perceptif tactile. Il en résulte une perception, 

de l'objet, morcelée dans l'espace et dans le temps, parfois partielle, toujours séquentielle. 

L’activité des muscles, des tendons et des articulations engendrent des perceptions 

proprioceptives, qui s’ajoutent aux cutanées, pour former un ensemble indissociable de 

perceptions « haptiques », que nous nommons « tactiles ». Le rôle central, des mouvements, 

explique que les régions les plus mobiles soient aussi les plus performantes, dans le domaine 

tactile : chez l'être humain, la main constitue le système perceptif tactile principal, de ce 

dispositif.67 Organe plurifonctionnel, elle allie aspect sensoriel, grâce aux récepteurs cutanés, 

des doigts et des mains, et aspect kinesthésique, grâce aux mouvements initiés par le système 

épaule-main. Les deux fonctions, de la main, sont interdépendantes et elles interagissent, par 

l’intermédiaire d’un système moteur commun. Ainsi, la fonction instrumentale est aiguillée par 

la perception, afin d’aboutir à des actions réussies, alors que la fonction perceptive, grâce aux 

mouvements, accède aux connaissances relatives aux objets touchés.68  

Le « sens du toucher » fait donc référence à l’ensemble des sensations produites, par 

une déformation mécanique de la peau. Si chaque point de la peau, du corps humain, est 

sensible, l’acuité diffère selon la zone. Ainsi, les zones les plus sensibles, capables de détecter 

les détails les plus fins, se situent dans la sphère orale (langue et lèvres) et au niveau des mains 

(en particulier au niveau du bout des doigts). Dans le cadre de la compréhension des images 

tactiles, nous nous limiterons à la perception tactile de la main, et c’est en ce sens que nous 

emploierons le terme « toucher ». Le toucher est une modalité sensorielle spatiale. Il a donc 

accès, à presque toutes les propriétés des objets, auxquelles accède la vision : la forme, la taille, 

la texture, la localisation et l’orientation. Il n’accède évidemment pas à la couleur, mais a 

l’exclusivité, pour percevoir le poids et la température. De plus, à l’inverse de la vision, qui est 

une modalité perceptive objective, n’ayant pas besoin d’être dirigée, vers un but, pour s’ouvrir 

vers l’extérieur, le système tactile est plus subjectif, égocentré. 69  La perception tactile de 

l’environnement dépend, en effet, d’une action dirigée vers un but, ce qui lui confère son 

caractère fonctionnel et utilitaire. 

 
67  Performant ne signifie pas infaillible. Si nos sens sont généralement très fiables, dans des situations 

exceptionnelles, ils sont abusés de façon systématique et donnent naissance aux illusions perceptives. Les 

psychologues ont toutefois montré que la perception tactile était davantage fiable, que la perception visuelle, pour 

se prémunir des illusions perceptives, bien que les deux systèmes reposent parfois sur des traitements cognitifs 

communs. SANZAY-LANGLAIS J. et SORBE H. (dir. De thèse), Art et mal-voyance à l’épreuve : un paradoxe fertile, 

Université Michel de Montaigne, Bordeaux III, 2015, p. 105. 
68 ORLANDI O. et VINTER A., op. cit., p. 23. 
69 GIBSON J. J., « Observations on active touch », dans Psychological Review, n°69, 1962, pp. 477 – 490. 
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Kastrup V. et Sampaio E. nous explique, dans leur étude intitulée « Le rôle de 

l'expérience esthétique tactile dans l'apprentissage des personnes handicapées visuelles dans les 

musées »70, que, dans le cadre du contact, de la personne aveugle, avec une image tactile en 

contexte muséal, cet aspect fonctionnel et utilitaire entre en conflit, avec l’expérience 

esthétique. L’expérience esthétique tactile peut produire, selon eux, un état cognitif spécial, 

chez les personnes aveugles et malvoyantes, qui peut concourir à dépasser la tension 

attentionnelle, qui est normalement prédominante. Afin de reconnaître et utiliser les objets, au 

quotidien, les personnes aveugles ont recours à la dimension utilitaire du toucher, qui devient 

alors prédominante, dans leur système cognitif. Jusqu’à un certain point, le fonctionnement 

cognitif des personnes aveugles et voyants sont similaires : elles ne sont pas ouvertes à 

l’expérience esthétique ; ce n’est pas un fonctionnement cognitif naturel et spontané. Certaines 

approches phénoménologiques, de la cognition, soutiennent que l’expérience esthétique 

provoque une suspension, de cette attitude naturelle, notamment à travers certaines pratiques 

concrètes. L’apprentissage de l’attention esthétique implique deux mouvements : à la fois, la 

redirection de l’attention du monde externe, vers le monde interne et le changement de la qualité 

de celle-ci, devant passer d’une attention, qui cherche, à une attention ouverte et réceptive. Ces 

pratiques trouvent donc leur place, dans l’expérience avec l’art et la visite aux musées, où 

l’apprentissage a lieu, à travers l’expérience esthétique.71 

Les personnes aveugles rencontrent souvent des difficultés, à suspendre la dimension 

fonctionnelle et utilitaire du toucher, pour le rendre réceptif à l’expérience esthétique. Dans leur 

vie quotidienne, l’attention est un dispositif puissant d’autocontrôle et de maîtrise, de leur 

environnement. La cognition, dans cet état d’alerte permanente, est donc organisée, avec une 

tension de fond, souvent traduite dans une posture corporelle rigide. Au musée, l’expérience 

esthétique, au contraire, exige une disponibilité attentionnelle, pour se plonger dans l’image, ce 

qui produit une réduction de l’attention, aux autres stimuli environnants. « D’un côté, c’est 

difficile parce qu’elle crée une condition de vulnérabilité. D’un autre côté, quand l’expérience 

esthétique a lieu, elle produit des moments de distension, créant une autre disposition 

attentionnelle, plus détendue et plus ouverte à l’apprentissage. »72 Une fois le visiteur aveugle, 

en posture d’ouverture à l’expérience esthétique, il peut entrer en dialogue avec l’image tactile. 

Étudions, à présent, les techniques d’approches spécifiques, à ce type d’image, étape 

indispensable, pour accéder à l’image et en percer les conventions, qui sont au cœur de cette 

étude, de la deuxième mise en abyme de la metapicture. 

 

Comment lire l’image tactile ? 

Que ce soit dans notre langage courant ou dans celui emprunté aux spécialistes, nous ne 

trouvons pas d’expression, qui viendrait remplacer « lire l’image tactile » ; personne  n’utilise, 

comme équivalence de celle-ci, « toucher l’image tactile », tout comme il est rare de dire 

 
70 KASTRUP V. et SAMPAIO E., « Le rôle de l'expérience esthétique tactile dans l'apprentissage des personnes 

handicapées visuelles dans les musées », dans Savoirs, n°28, 2012/1, pp. 93 – 111. 
71 BARBOSA C. R., La muséologie à l'épreuve de la phénoménologie/ la mise en scène des musées scientifiques et 

techniques, Sarrebruck, Editions Universitaires Européennes, 2010. 
72 KASTRUP V. et SAMPAIO E., op. cit., p. 99. 
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« écouter un livre audio », au lieu de « lire un livre audio ». C. Clavier, dans son article « Lire 

sans le regard »73 , émet l’hypothèse, selon laquelle cette habitude de parler « comme les 

voyants » nous vient de certaines méthodes éducatives, ayant longtemps été préconisées, dans 

les institutions spécialisées. Les enseignants œuvrent, pour faire de leurs élèves, des futurs 

adultes « comme les autres », autrement dit comme les voyants. En analysant, de plus près, les 

logiques éducatives de ces institutions spécialisées, nous constatons que l’usage du toucher, 

hormis pour la lecture du braille, a donc été peu développé, pour la reconnaissance tactile, 

privilégiant plutôt ses fonctions de localisation et d’aide au déplacement. Ainsi, contrairement 

aux idées reçues et à nos manières de les représenter, encore aujourd’hui, il est extrêmement 

rare, qu’un aveugle touche le visage de la personne qu’il rencontre, pour se représenter son 

apparence, tout comme il est erroné de penser, qu’ils développent un sixième sens, leur 

permettant de mieux se déplacer.  

Puisque nous avons évoqué le braille, rappelons que l’image tactile, en contexte muséal, 

est toujours intégrée dans un dispositif de médiation culturelle. Cette dernière est donc 

systématiquement accompagnée, soit d’une audiodescription, enregistrée ou oralisée par le 

guide, soit d’un texte, en grands caractères, en braille, dans l’objectif d’apporter une première 

description, de l’objet concerné. Dans l’imaginaire collectif, nous imaginons souvent la 

personne aveugle, lisant le braille, mais nous devons rappeler, comme le fait C. Clavier, que le 

nombre de « braillistes » est assez peu important, de l’ordre de 10%74 de la population, en 

situation de cécité. Ce chiffre est à relativiser, puisque « brailliste » ne signifie pas « lecteur 

régulier ». Les supports de lecture, pour les déficients visuels, diffèrent d’un individu à l’autre, 

selon leur capacité visuelle et leur expertise tactile. Le braille papier est rare, coûteux et 

volumineux, ce qui explique que sa pratique soit peu répandue.75 

Dans le cas, où la personne aveugle ne pourrait ou ne souhaiterait pas recourir, à la 

lecture du cartel, de l’œuvre en braille, sa visite peut être accompagnée d’audiodescriptions, 

des objets du musée. La qualité de la voix et de son débit deviennent alors primordiales. « Dans 

nos lectures de voyants, c’est notre voix mentale qui nous promène d’aventures en situations, 

qui prête une voix aiguë à un personnage et un débit de parole précipité à un autre. 

L’audiodescription limite cet imaginaire, comme le fait de voir le physique de l’acteur qui 

incarne un personnage au cinéma dans l’adaptation d’un roman. » 76  Les enregistrements 

d’audioguides, réalisés par des professionnels, sont très différents de ceux réalisés par des 

associations. Pour les premiers, des lecteurs sont choisis, pour leur voix, souvent des comédiens 

ou des animateurs. Des musiques et des effets sonores peuvent être ajoutés, à la bande-son, 

donnant une forme théâtrale au texte. Pour les enregistrements proposés, par des associations, 

nous trouvons soit des voix humaines, soit des voix de synthèse. Si certains bénévoles sont 

 
73 CLAVIER C., « Lire sans le regard », dans Le sujet dans la Cité, n°8, 2017/2, pp. 103 – 118.  
74 Ce chiffre est communiqué par l’AVH, l’association Valentin Haüy, et concerne la France. Puisque les logiques 

éducatives et la législation relative, à la reconnaissance de la personne handicapée et à l’accessibilité de la culture, 

pour les publics fragilisés, sont relativement similaires en Belgique, nous pouvons penser, par extension, que nous 

rencontrons ce même pourcentage, dans notre pays. 
75 Par exemple, pour lire les sept tomes, de ses aventures, le fan de Harry Potter doit trouver la place, pour mettre 

les soixante-six volumes, qui les composent, en braille intégral, sachant que les deux premiers volumes, en vente 

au Centre de Traduction d’Édition Braille (CTEB), sont aux prix respectifs de 104 et 122 euros.  
76 CLAVIER C., op. cit., p. 114. 
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sélectionnés, à la suite de véritables tests de lecture, cela n’est pas toujours le cas partout. La 

voix de synthèse permet d’éviter les écueils, d’une voix soporifique ou, au contraire, surexcitée, 

son ton monotone permettant aux personnes déficientes visuelles, d’y imprimer leurs voix 

mentales.  

Lors d’une visite commentée traditionnelle, la parole est au médiateur culturel, interface 

entre l’objet muséal et le public. C’est le conférencier, qui oriente le dialogue entre le visiteur 

et la collection du musée. Unilatérale, sa parole agit comme une invitation à un rapprochement, 

néanmoins mesuré, avec l’œuvre. Il met en place les conditions nécessaires, à une lecture 

organisée de l’iconographie, de la composition et du contexte de l’objet, sur lequel il s’attarde. 

La modalité tactile, de la découverte des objets muséaux, par des personnes aveugles, 

bouleverse ce schéma de transmission. Cette approche spécifique, plus évolutive, se décompose 

en plusieurs phases, décrites par M. de Ramefort77 , qui a longtemps étudié la question : 

découverte de l’objet, investigation de ses formes et volumes, appropriation de l’objet, en tant 

qu’œuvre et mémorisation de l’œuvre. Elle accorde, au médiateur, un nouveau rôle, celui de 

l’accompagnement et non plus seulement celui du guide éclairé. Désormais, c’est le visiteur, 

qui convoque le discours, le soumet au rythme des découvertes, de son exploration tactile, 

ordonne son contenu. À mi-chemin, entre la visite-conférence et l’atelier, cette nouvelle 

approche déplace les frontières traditionnelles d’analyse et ouvre de nouveaux regards 

transversaux, entre les œuvres. Le temps de lecture, d’une image tactile, étant d’environ 10 

minutes, cela oblige le médiateur à envisager une visite, autour de seulement trois ou quatre 

pièces et à s’adresser à des groupes restreints, à quatre ou cinq personnes idéalement.78 « Cette 

visite est moins un parcours systématique consacré à l’analyse d’une thématique ou d’une 

époque que l’offre d’un espace pour une rencontre empirique de formes, d’échos et de 

résonances intimes au sein d’une collection. »79 Décrivons et approfondissons chacune de ces 

étapes, de l’exploration de l’image tactile. 

Pour commencer, la personne aveugle replie sa canne, se sépare de son accompagnant 

et s’avance vers l’image tactile, choisie par le médiateur. Dans le vide, sa main cherche 

l’équilibre perdu. Le médiateur la saisit et la guide. Tel un relais, le médiateur la met en contact 

de l’image tactile et redonne assurance à la personne aveugle. Cette dernière peut alors 

commencer une enquête tactile, par de petits tâtonnements, du bout des doigts. Il entre en 

relation avec l’image, sans pour autant déjà pouvoir l’identifier comme telle : le visiteur 

l’approche, pour l’instant, comme simple objet. Par cette première opération d’enquête, l’image 

tactile donne accès à une série d’informations : taille, volume, texture, température de la 

matière, degré de résistance aux pressions des doigts, etc. Ces informations s’activent, sous la 

forme de sensations tactiles, qui lui communiquent une conscience de l’objet. Cette démarche 

désigne son corps, comme vecteur de connaissance. Après avoir pris la position, par rapport à 

l’objet, lui offrant une ergonomie de lecture tactile optimale80, le visiteur aveugle se libère du 

 
77  DE RAMEFORT M., « De l’objet à l’œuvre. La modalité tactile, nouvelle orientation de médiation », dans 

Reliance, n°29, 2008/3, pp. 120 – 122.  
78 Ces modalités pratiques ont été précisées par Marie-Laurence Resseler, médiatrice au musée L de Louvain-La-

Neuve, lors d’un entretien réalisé le 10/09/2021. 
79 DE RAMEFORT M., op. cit., p. 120. 
80 Aussi appelée « position de contrôle ». 
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sentiment d’appréhension, propre à toute nouvelle rencontre et peut ainsi se centrer, pour 

approfondir son exploration. S’ouvre alors la deuxième phase de dialogue, dite « phase 

d’investigation ». Le visiteur enveloppe l’image tactile, en faisant circuler ses mains, sur toute 

sa surface. Cette action, qui peut être accompagnée par le guide, mobilise ses paumes, ses bras, 

ses épaules, puis l’ensemble de son corps et stimule la kinesthésie.  

La personne aveugle accumule ces informations, sous la forme d’une base de données, 

qu’il ordonne ensuite, en recourant à un nouveau mode d’exploration tactile, l’exploration 

séquentielle. Le visiteur immobilise alors une main, sur un point saillant de l’objet, pendant 

que, de l’autre, il mène une exploration par fragments. M. de Ramefort décrit très bien cette 

séquence : « Il détaille les formes, les découpe, les singularise une à une comme objet à part 

entière. Puis il les organise dans l’ensemble. Il modèle la matière, met en œuvre les proportions, 

les symétries et oppositions, dessine les lignes de construction, les passages. Il saisit les 

harmonies, les forces et les équilibres de l’ensemble. »81 Le visiteur est alors en condition, de 

mettre en perspective, son exploration séquentielle et son exploration globale : il crée une unité. 

La prise de conscience, de cette unité, lui fait abandonner l’objet et le conduit à saisir l’œuvre.  

Cette exploration peut être renouvelée plusieurs fois, afin d’accorder les assonances et 

les dissonances des formes. Ces réitérations permettent au visiteur, d’actualiser sa découverte 

et de s’approprier l’image tactile. « Elles appellent des références qui n’appartiennent pas à nos 

musées imaginaires, encore moins à nos réflexes d’images, mais davantage à des associations 

de formes, de sens et de perceptions sensorielles personnelles. »82 Associées au toucher, ces 

interprétations assurent, au visiteur, une mémorisation de l’œuvre.  

Puisque ce que nous venons de développer s’applique, dans le cadre d’une exploration 

tactile en autonomie, nous devons à présent nous pencher sur son articulation, avec 

l’audiodescription préalable de l’image, qui accompagne le plus souvent ce type de visite, au 

musée. Si les études, de la constitution intermodale, des connaissances spatiales, tendent à sous-

estimer l’apport du toucher ; celles, concernant l’expérience tactile, tendent à écarter la part du 

langage, dans le processus, le corps et l’exploration de l’expérience vécue, étant au centre du 

processus cognitif, de la découverte tactile.83 C’est pourquoi, nous allons spécifiquement nous 

intéresser à la relation, entre les informations verbales et tactiles, dans cette activité 

d’exploration. Quelles sont les relations établies, par les visiteurs aveugles, entre les 

informations reçues, l’exploration tactile de l’œuvre et la verbalisation qui accompagne celle-

ci ? Pour répondre à cette interrogation, les laboratoires Epsylon et Praxiling ont noué, en 2017, 

un partenariat, avec le musée Fabre de Montpellier, à l’occasion de l’exposition « L’Art et la 

Matière : Galerie de sculptures à toucher ». Leurs travaux ont également visé à une meilleure 

compréhension, de l’impact de l’accès tactile aux œuvres, sur la conception de l’expérience 

esthétique et la relation de l’individu, à l’art. Nous nous basons sur leurs résultats84, pour 

approfondir la question de l’articulation, entre le langage et la perception tactile de l’image ; ce 

 
81 DE RAMEFORT M., op. cit., p. 122. 
82 Idem. 
83  DEPRAZ N., VARELA F. J. et VERMERSCH P., À l’épreuve de l’expérience : Pour une approche 

phénoménologique, Paris, Broché, 2011. 
84  VERDIER M. et VERINE B., « Audiodescription et exploration haptique de sculptures », dans Études en 

communication, n°56, 2021/1, pp. 135 – 159. 
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qui nous permettra également de mettre en évidence les logiques d’explorations tactiles, dans 

ce type de processus de découverte. 

L’audiodescription présente l’intérêt, d’inciter à regarder de plus près certains éléments, 

à les contextualiser historiquement et à permettre de se représenter l’œuvre, y compris aux 

niveaux de sa spatialisation et de sa texture. Dans son discours, qui doit servir d’interface avec 

l’image, elle inclut le médiateur (« je » ou « nous ») et le(s) visiteur(s) (« vous »), au contraire 

des traditionnels cartels, qui présentent un discours d’autorité où, d’une part, l’histoire de l’art 

semble se raconter d’elle-même, tandis que, d’autre part, tout un vocabulaire appréciatif est 

posé, comme allant de soi, pour justifier la place et l’attention, accordées à l’œuvre. Le 

vocabulaire employé, par ces deux discours, sera donc fondamentalement différent. Ainsi, là 

où le cartel mettra l’accent, sur un vocabulaire appréciatif, impossible à traduire, dans le cadre 

de l’exploration tactile (« élégance », « charme », « harmonie », ou tout simplement 

« beauté ») ; l’audiodescription s’attardera davantage, sur des indices de description et de 

localisation, des éléments de l’image, ainsi que sur des consignes de guidance, de l’exploration 

tactile, qui doivent permettre de scander l’action (« touchez », « parcourez », « sentez », etc) ; 

le tout devant permettre d’entamer le processus d’imagerie mentale.85 « Amerine et Bilmes86, 

en cherchant à dégager les propriétés d’une instruction, dans un contexte d’apprentissage, ont 

montré que le fait de suivre des instructions, pour réaliser une tâche de manière compétente ne 

requiert pas seulement la compréhension de simples impératifs (faites ceci ou cela), mais la 

compréhension des relations générales et des liens possibles, entre un résultat projeté et un 

cours d’action correspondant. »87 

Amené à explorer l’image tactile, avec une attention bien plus grande, que s’il la 

regardait, le visiteur aveugle est invité à suivre le cours d’actions, que préconise 

l’audiodescription, parfois avec une certaine insistance. Toutefois, il peut aussi faire autrement, 

selon sa guise. Cette propriété, de ces instructions d’audiodescription, d’être autre chose qu’un 

élément, d’un plan d’action à suivre, et auquel on doit impérativement se conformer, est 

importante, pour comprendre les propriétés de l’exploration tactile, que nous nous proposons 

de détailler ici. 

Rapidement, nous pouvons observer un processus de reconnaissance et de validation, 

par le visiteur aveugle, des informations qu’il a entendues, lors de l’audiodescription. Au cours 

de l’exploration, le visiteur se trouve dans une constante réévaluation, des perceptions 

 
85 En guise d’illustration, voici une retranscription de l’audiodescription de l’œuvre « L’Amour au papillon », 

utilisée dans le cadre de l’étude, menée au musée Fabre de Montpelier : « Voici une œuvre d’Antoine-Denis 

Chaudet intitulée L’Amour au papillon\ elle représente l’Amour, un jeune adolescent, nu, avec des ailes sur le dos\ 

si vous posez vos mains sur la tête du jeune homme, vous sentirez sa chevelure mi-longue et bouclée\ il a la tête 

légèrement penchée sur le côté\ comme attentive\ le visage présente un nez droit, des traits fins\ dans le haut du 

dos, à la hauteur des omoplates, vous découvrirez deux ailes et leur rangée de plumes\ l’arrondi du bas du dos nous 

indique que le buste est penché vers l’avant\ viennent ensuite les fesses galbées, les jambes\ la musculature, peu 

développée, la rondeur des volumes nous signale l’adolescence\ en continuant votre exploration vous constaterez 

que l’Amour est accroupi\ seuls le genou et les orteils de sa jambe droite reposent au sol\ la jambe gauche s’en 

approche sans le toucher\ à l’avant des jambes, les mains forment un doux mouvement de leurs doigts délicats\ de 

sa main droite par la pince formée du pouce et de l’index, l’adolescent retient un papillon par les ailes\ de sa main 

gauche il présente une petite rose au papillon\ ». 
86 AMERINE R. et BILMES J., « Following Instructions », dans Human Studies, n°11, 1988, p. 337. 
87 VERDIER M. et VERINE B., op. cit., p. 141. 
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antérieures, à la lumière des nouvelles, ce qui produit instantanément une réévaluation de ce 

qu’on lui a dit, en fonction de ce qu’il est en train de découvrir, par le toucher. Ceci est rendu 

possible, parce que ses données perceptives lui apportent de nouvelles informations, qui 

viennent soutenir une telle réorientation.88 

Ensuite, si l’audiodescription peut constituer un guide pour le toucher, les indications 

qu’elle contient sont toujours sujettes à révision, soit parce que la catégorisation n’est pas assez 

précise, soit parce qu’elle donne lieu à des représentations erronées. Les nouvelles données 

perceptives, fournies par la réitération des gestes d’exploration tactile, amènent la personne 

aveugle, à réviser, non pas seulement comme nous venons de le voir, ses précédentes 

impressions sensorielles, mais la représentation, qu’elle s’en faisait, à l’écoute de 

l’audiodescription.89 

Parfois, le visiteur peut rencontrer des difficultés, à faire coïncider la description 

entendue au préalable, avec sa propre perception de l’image tactile, ce qui provoque en lui un 

sentiment de doute, conduisant à une absence de solution. Ne parvenant pas à faire coïncider 

l’image perçue, par le toucher, avec ce qui a été entendu, le visiteur met généralement d’abord 

en doute sa mémoire. Il passe alors à une phase de vérification tactile, en repassant sur des 

éléments déjà explorés, conscient de la nécessité de poursuivre sa recherche, pour asseoir son 

jugement. Il va alors rechercher des indices, lui permettant de valider conditionnellement 

l’audiodescription. Cette situation d’inconfort conduit souvent les visiteurs aveugles, à 

verbaliser leur inaptitude. Dans pareille posture malaisante, le visiteur peut être 

inconsciemment amené, à affronter l’autorité médiatrice, en adoptant un autre processus 

d’exploration tactile, qui lui est plus personnel. Dans ce cas, le visiteur adopte généralement la 

procédure d’exploration autonome, que nous avons vu plus haut, partant du général et se 

dirigeant progressivement vers le particulier, en quête d’une continuité entre les différents 

éléments perçus. Peu à peu, le visiteur parvient à réconcilier sa perception, avec la 

catégorisation de l’audiodescription. À mesure que son assurance revient, ses tâtonnements sont 

remplacés par d’amples mouvements, qui parcourent l’ensemble de l’image tactile. Désormais, 

non seulement les éléments coïncident avec l’audiodescription, mais le visiteur parvient à 

acquérir une appréhension globale de l’image, en reliant les différents éléments les uns avec les 

autres.90 

Malgré leur fréquent manque d’expertise tactile, que nous avons documenté 

précédemment, il arrive que certains visiteurs aveugles contestent une catégorisation ou une 

caractérisation, assertée par l’audiodescription, voire la figuration, proposée par l’auteur de 

l’image tactile ou l’artiste de l’œuvre originelle. Le visiteur souligne alors le défaut de 

coïncidence, entre sa représentation de l’image, faite pendant l’audiodescription, et celle qui 

émane de sa perception tactile, l’imputant davantage à une audiodescription erronée ou à un 

choix artistique douteux, plutôt qu’à sa propre perception tactile. Le visiteur, conforté par sa 

perception tactile, maintiendra péremptoirement son désaccord avec l’audiodescription, 

pourtant habituellement digne de confiance. Si cet écueil n’empêche, en rien, la poursuite de 

 
88 VERDIER M. et VERINE B., op. cit., p. 147. 
89 VERDIER M. et VERINE B., op. cit., p. 148. 
90 VERDIER M. et VERINE B., op. cit., pp. 149 – 150. 
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l’exploration tactile, il montre la possibilité, pour le visiteur aveugle, de s’émanciper localement 

de l’audiodescription. En cela, il n’est pas différent d’un visiteur voyant, qui peut remettre en 

question un cartel ou le jugement d’un guide, libre de sa propre critique de l’art. Néanmoins, 

cette séquence souligne un défi, auquel sont confrontés les créateurs d’outils 

d’audiodescription : « plus encore que la vision, le toucher est peu entraîné à tenir compte de la 

variabilité de la figuration artistique des objets. »91 

La guidance du médiateur, que ce soit dans l’audiodescription enregistrée ou oralisée en 

direct, semble donc occuper une place centrale, dans le choix des techniques d’exploration 

tactile, par le visiteur. En 2014, M. Thoulec-Théry et F. Janin ont mené une étude92, consistant 

à analyser en quoi les interactions langagières et gestuelles, entre un lecteur en cécité et un 

guide, qui oriente la lecture d’images tactiles, influencent les procédures tactiles, 

d’identification d’images. Selon ces chercheurs, quatre critères permettent de différencier les 

éléments d’une image tactile : la forme des figures, leur taille, leur orientation et l’épaisseur de 

leurs côtés. Dans leur phase d’analyse, des pratiques effectives du guide et du lecteur, ils 

montrent que le guide réduit rapidement les consignes, au plus simple : sur les quatre critères, 

il n’en demande qu’un seul, la forme. Cette focalisation s’observe également dans l’analyse, de 

son discours de guidance, et non seulement dans ses pratiques, qui auraient pu être 

inconscientes, tandis que le lecteur s’attarde beaucoup sur le critère d’épaisseur. L’épaisseur 

des figures est créée pour deux raisons : non seulement, pour rendre l’image accessible au 

toucher, par son relief, mais aussi pour marquer la perspective, au sein de l’image, ce qui est 

une dimension totalement visuelle. Le guide, pensant que la notion de perspective n’existe pas, 

chez le lecteur d’image tactile, abandonne l’épaisseur, au profit de la forme, que le lecteur peut 

aborder, par son exploration tactile.  

Nous notons donc un certain paradoxe, consistant à vouloir ramener l’image tactile à 

une bidimensionnalité, alors que la tridimensionnalité est accessible par l’épaisseur. 

« L’épaisseur ne pouvait être élucidée par la vision, le guide a tendance à recentrer sur les 

formes. Il résout son dilemme professionnel et non l’énigme de la lecture tactile. »93 Cette 

réticence didactique, du professionnel de médiation, engendre un dédoublement de milieu : ce 

qui fait signe, pour le guide, ne fait pas signe, pour le lecteur.94 C’est notamment, à cette 

occasion, que le visiteur peut s’émanciper, des consignes de l’audiodescription, comme nous 

l’avons vu plus haut. Le professionnel de médiation, qui n’a souvent pas beaucoup 

d’expérience, ni de formation pour la guidance d’un public fragilisé, se replie sur ses méthodes 

traditionnelles, afin de restabiliser son contrôle sur la situation. Le risque est que le lien, avec 

l’œuvre, se rompe et que ne demeure plus que celui avec l’objet, les enjeux méthodologiques 

 
91 VERDIER M. et VERINE B., op. cit., pp. 151 – 152. 
92 THOULEC-THÉRY M. et JANIN F., « Lecture d’images tactiles et guidance d’une enseignante spécialisée et effets 

d’une situation inédite d’aide sur ses pratiques », dans La nouvelle revue de l’adaptation et de la scolarisation, 

n°66, 2014/2, pp. 93 – 111.  
93 THOULEC-THÉRY M. et JANIN F., p. 104. 
94 COMITI C., GRENIER D. et MARGOLINAS C., « Niveaux de connaissance en jeu lors de l’interaction en situation 

de classe et modélisation de phénomènes didactiques », dans ARSAC G., GRÉA J., GRENIER D. et 

TIBERGHEIN A. (dir.), Différents types de savoir et leur articulation, Grenoble, La Pensée Sauvage, 1997, 

pp. 93 – 127. 
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d’exploration ayant pris le pas, sur celui de découvertes de connaissances nouvelles et 

d’émotion. 

Dans notre ambition de comprendre, comment accéder aux conventions de l’image 

tactile, nous devons encore nous pencher, sur les gestes qui composent cette approche, par le 

toucher. Pour cela, nous nous attardons sur la taxonomie, des mouvements d’exploration tactile, 

mise au point par les chercheurs. Ils sont persuadés que la fonction instrumentale, de la main, 

améliore la fonction perceptive, et que mouvements et inputs sensoriels sont interdépendants. 

La main peut atteindre un haut niveau, de performance perceptive et cognitive, grâce à la 

superposition, de ses fonctions sensorielles et de ses capacités motrices, alors que ce niveau 

serait difficilement atteint autrement. À l’issue de leurs expériences, S. J. Lederman et R. L. 

Klatzky confirment que les mouvements effectués, par les mains, lors de l’exploration des 

objets, ne sont pas aléatoires et qu’ils sont différents, en fonction du type d’information 

recherché.95  

Ces mouvements des mains, que nous appellerons « procédures exploratoires », se 

caractérisent donc, par la quantité de données, qu'ils peuvent apporter, ainsi que leur spécificité 

à une ou plusieurs propriétés, de l’objet touché. Lederman et Klatzky identifient ainsi six 

procédures exploratoires principales : « (1) le frottement latéral, qui consiste en un frottement 

rapide des doigts, un va-et-vient, sur une partie homogène de la surface interne de l’objet, sans 

aller sur les bords ; (2) la pression, qui consiste à appliquer une force sur une partie de l’objet ; 

(3) le contact statique, où la main reste passivement en contact de l’objet ; (4) le soulèvement, 

où l’objet est entièrement pris dans la main et il est soupesé à l’aide du bras ; (5) 

l’enveloppement96, où la main entoure simultanément un maximum des parties de l’objet ; (6) 

le suivi de contour, qui consiste à un déplacement des doigts sur les contours de l’objet. »97 Ces 

procédures se basent sur des caractéristiques invariantes, qui peuvent être regroupées, sous 

quatre catégories : « (1) l’état du mouvement lors de l’exploration, statique ou dynamique ; (2) 

la direction de la force appliquée par le sujet sur la surface de l’objet : gravitationnelle (force 

perpendiculaire au plan horizontal, par exemple un mouvement de pression) ou tangentielle 

(force parallèle au plan horizontal, par exemple un mouvement de va-et-vient de gauche à droite 

de l’objet ou inversement) ; (3) la zone de l’objet en contact avec le sujet : contours et/ou surface 

de l’objet ; (4) la contrainte de l’espace de travail : contrainte de positionnement de l’objet ou 

du sujet lors de l’exploration. »98 Le tableau99, ci-après, illustre ces différentes procédures 

exploratoires et expose les dimensions, qui les caractérisent. 

 
95 LEDERMAN S. J. et KLATZKY R. L., « Hand movements : a window into haptic object recognition », dans 

Cognitive Psychology, n°19, 1987, pp. 342 – 368 et LEDERMAN S. J. et KLATZKY R. L., « Extracting object 

properties through haptic exploration », dans Acta Psychologica, n°84, 1993, pp. 29 – 40. 
96 Les spécialistes différencient deux types d’enveloppement : d’une part, l’enveloppement global, qui consiste à 

recouvrir la surface de l’objet, avec la paume de la main, les doigts étant positionnés, sur les bords de l’objet, et, 

d’autre part, l’enveloppement partiel, où les doigts sont enroulés, autour des bords de l’objet.  
97 ORLANDI O. et VINTER A. (dir. de thèse), La compréhension des images tactiles chez les enfants porteurs d’un 

handicap visuel, Université de Bourgogne, Psychologie, 2016, p. 81. 
98 ORLANDI O. et VINTER A., op. cit., pp. 81 – 82. 
99 Idem. 
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Chaque procédure exploratoire est considérée comme « optimale », à l’extraction d’une 

dimension spécifique. Ainsi, le frottement latéral est spécialisé dans la discrimination de la 

texture ; la pression l’est dans l’évaluation de la dureté ; le contact statique permet de jauger la 

température ; le soulèvement, de déterminer le poids ; l’enveloppement permet d’appréhender 

la forme dans sa globalité ; le suivi de contour permet lui aussi d’évaluer la forme, mais cette 

fois-ci plus en détails. Notons cependant qu’une procédure n’est pas exclusivement liée à une 

propriété : si elle est « optimale » pour une propriété, elle est aussi « suffisante » pour accéder 

à d’autres. Là où certaines procédures sont spécifiques et ne donnent accès, qu’à un nombre 

restreint de propriétés100, d’autres sont plus générales101. Le caractère spécifique ou général 

d’une procédure dépend, intrinsèquement, de ses caractéristiques invariantes, notamment la 

nature de son mouvement (statique ou dynamique) et la direction de sa force (gravitationnelle 

ou tangentielle).  

 
100 Le frottement latéral, optimal pour l’analyse de la texture et suffisante, pour la dureté et la température, ou la 

pression, optimale pour la dureté et suffisante pour la texture et la température. 
101 Le suivi de contour et l’enveloppement, qui sont optimaux, pour traiter respectivement la forme exacte et le 

volume, et suffisantes pour un grand nombre de propriétés : texture, dureté, température, poids, volume, forme 

globale pour le premier et texture, dureté, température, poids, forme globale pour le second.  
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Le recoupement, de plusieurs procédures exploratoires, au niveau du traitement des 

propriétés de l’objet, offre de la souplesse au visiteur et lui permet d’avoir accès, à une certaine 

redondance, de l’information perçue, ce qui participe à compenser la nature séquentielle du 

toucher. De plus, certaines procédures peuvent être effectuées simultanément, telles que le 

frottement latéral et la pression, permettant ainsi le traitement à la fois de la texture et de la 

dureté, et participant à une identification plus rapide de l’objet. Cependant, certaines de ces 

procédures sont incompatibles, avec d’autres, et ne peuvent donc pas être réalisées 

simultanément. Par exemple, ce n’est pas possible d’effectuer, en même temps, un frottement 

latéral et un suivi de contour. Dans ce cas, les mouvements réalisés pour explorer un objet 

doivent être effectués successivement, ce qui accentue la lenteur et le caractère séquentiel du 

toucher102. Par ailleurs, il apparaît que toutes ces procédures ne sont pas applicables, à toutes 

les images tactiles. En effet, si certaines images tactiles sont en ronde-bosse et peuvent être 

pleinement manipulées, d’autres sont couchées sur le papier, ce qui limite leur relief : le 

soulèvement, qui nécessite un objet manipulable, ou l’enveloppement, qui nécessite une 

certaine épaisseur, afin que la main puisse être en contact simultanément, avec la surface et les 

contours de l’image.  

Lederman et Klatzky ont donc montré que la main est un dispositif intelligent, qui utilise 

ses capacités instrumentales, afin d’améliorer ses fonctions sensorielles.103 Le recours à l’une 

ou l’autre main, ou aux deux, est au centre de ce processus d’exploration. Chez l’adulte, 

l’exploration bimanuelle est plus efficace, que l’exploration unimanuelle, pour identifier des 

images tactiles d’objets familiers.104 S. Russier, en 1999, va plus loin, puisqu’il a montré que, 

en condition bimanuelle, les personnes aveugles reconnaissent même mieux des formes 

géométriques 2D, que les adultes voyants, explorant les yeux momentanément cachés, alors 

que ces derniers ont pourtant des référents visuels puissants.105 Adopter une exploration, à une 

ou deux mains, dépend de la tâche à réaliser, puisque chacune des approches possède des 

avantages et des inconvénients, selon les situations. L’exploration, à deux mains, augmente la 

taille du champ perceptif et permet une utilisation du mouvement plus efficace. L’exploration 

à une main, quant à elle, est plus efficace, dans le cas de l’exploration d’une image asymétrique. 

En effet, une exploration bimanuelle, d’une telle image, demande une dissociation de 

l’attention, sur les différentes zones de l’objet exploré, ce qui implique une augmentation du 

coût attentionnel, en comparaison à une exploration unimanuelle.106  

Après avoir pris connaissance du découpage séquentiel, de l’exploration tactile, des 

différentes stratégies sensorielles et méthodologiques, de l’articulation de cette exploration, 

 
102 La question de la séquentialité est centrale, pour comprendre le fonctionnement de la perception sensorielle 

tactile, car le toucher haptique est par nature séquentiel. Cet aspect, coûteux d’un point de vue cognitif, lors de 

l’intégration des informations traitées, est néanmoins nécessaire, car la juxtaposition des mouvements 

exploratoires permet une perception plus globale et précise de l’objet.  
103 LEDERMAN S. J. et KLATZKY R. L., op. cit., 1987 et 1993.  
104 WIJNTJES M. W. A., LIENEN T. van, VERSTIJNEN I. M. et KAPPERS A. M. L., « Look what I have felt: 

unidentified haptic line drawing are identified after sketching », dans Acta Psychologica, n°128, 2008, 

pp. 255 – 263. 
105 RUSSIER S., « Haptic discrimination of two-dimensional raised-line shapes by blind and sighted adults », dans 

Journal of Visual Impairment and Blindness, n°93, 1999, pp. 421 – 426. 
106 ORLANDI O. et VINTER A., op cit., pp. 82 – 83.  
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avec l’audiodescription et les consignes de guidance et des gestes, qui le composent, nous 

pouvons maintenant appréhender les conventions de l’image tactile. 

 

Les conventions spécifiques de l’image en relief 

 Nous l’avons démontré jusqu’ici, l’image n’est pas inaccessible aux personnes aveugles. 

Naturellement, leur perception, essentiellement non visuelle, occulte une partie du spectre, des 

références figuratives, mises en jeu dans les pictures, qui nous entourent. Une table 

rectangulaire, à quatre pieds, par exemple, est ordinairement représentée, au moyen des 

conventions de la perspective et suivant l’angle de vue choisi, tantôt avec un plateau en forme 

de trapèze, tantôt en forme de losange, avec des pieds variant de taille, qui peuvent être au 

nombre de trois, voire de deux. Mais pourquoi, et au nom de quelle réalité, en irait-il de même 

pour une personne aveugle ? En quelle occasion, pourrait-il avoir expérimenté l’effet d’optique, 

qui fait qu’un train, qui s’éloigne, paraît rapetisser et que les rails parallèles, qui le portent, se 

rejoignent sur l’horizon ? Quel écho peut avoir, chez lui, la représentation de la flamme d’une 

bougie, par une petite silhouette « en goutte d’eau », alors que ses doigts la décrivent, au contact 

de sa chaleur, comme sensiblement plus grande ? Olivier Poncer s’est posé ces questions, avant 

d’inventer en 1981, le concept d’image tactile. Après l’avoir intellectualisé, il est passé à la 

pratique et a créé de nombreuses images tactiles, pour la littérature et pour des musées. Nous 

pouvons nous baser sur ses travaux, pour approfondir la question des conventions, de l’image 

tactile.107  

Sa première image tactile fut celle d’un oiseau. De prime abord simple et banale, la 

représentation d’un oiseau fait pourtant émerger plusieurs difficultés. De fait, la personne 

aveugle ne possède pas de référents visuels 

sur l’oiseau et il est peu courant qu’il ait pu 

toucher un oiseau vivant, et totalement 

impossible, qu’il ait pu suivre des doigts son 

vol, pour en avoir des perceptions tactiles. 

Un oiseau peut être décrit ainsi : deux petits 

ronds saillants, identiques pour les yeux ; un 

triangle pour le bec ; un rond de taille 

moyenne pour la tête ; un rond plus grand 

encore pour le corps ; deux formes ovoïdes 

symétriques, arrondies d’un côté et pointues 

de l’autre, pour les ailes ; deux rectangles 

étroits, divisés à une extrémité, en quatre 

rectangles plus étroits, pour les pattes et les 

doigts ; un rectangle allongé, aux deux angles arrondis sur un des petits côtés, pour la queue. 

« Cette approche reste purement dénotative, à la façon de Bruno Munari décrivant, dans son 

opuscule Good Design 108  (1998), une orange du point de vue du designer, sans user de 

 
107 PONCER O., « Image tactile : de la figuration pour les aveugles », dans DARRAS B. et VALENTE D., Handicap & 

Communication, Médiation & Information : Revue internationale de communication, 2013, pp. 167 – 180.  
108 MUNARI B., « L’Orange », dans MUNARI B., Good design, Mantova, Corrain, 1998. 
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connotation, mais en s’attachant uniquement à mettre en relation forme et fonction. »109 Cette 

description ne se risque pas, à de vaines comparaisons, comme dans la fable de Léon Tolstoï, 

« L’Aveugle et le Lait »110 , dans laquelle un voyant s’épuise, à décrire à un aveugle, la couleur 

blanche du lait. L’oiseau réduit à sa plus élémentaire expression, cet exemple en dit long, sur 

la force des images, sur leur pouvoir d’évocation, sur leur ouverture sur la narration et sur 

l’imaginaire. 

L’illustration111 ci-dessus représente bien la nécessité, que nous avons explicité dans le 

premier chapitre, sur base des travaux de W.J.T. Mitchell, de posséder la clé de décryptage, 

pour accéder à l’image. Elle va nous permettre, de mettre en évidence, les conventions de 

l’image tactile, auxquelles nous avons accès, lors de son exploration tactile. La première 

convention de l’image, que nous devons mettre en avant, puisqu’elle s’impose rapidement, est 

la nécessité de passer, par un apprentissage du processus d’exploration de l’image tactile, avant 

de pouvoir y accéder. Dit autrement, pour les personnes aveugles, l’image tactile est une image 

codée. Certes, dans le cadre de la vision, il est tout à fait possible d’entraîner son regard, mais, 

en ce qui concerne le toucher, cet apprentissage est une étape préalable indispensable. Sur 

l’image de l’oiseau, nous trouvons un texte, qui peut contextualiser, accompagner et soutenir, 

voire valider, une lecture d’image tactile. La personne aveugle accède à l’image, par 

l’apprentissage préalable de son vocabulaire graphique spécifique, comme s’acquiert l’alphabet 

avant la lecture. Ce vocabulaire peut être communiqué, comme nous l’avons vu, par le 

médiateur, ou, comme c’est le cas ici, accolé à l’image. Dans ce cas-ci, mises en page sur une 

colonne, toutes les formes sont légendées et clairement exposées. Les légendes sont écrites en 

braille, au-dessus des formes, qui leur sont associées. Le lecteur parcourt cette colonne de haut 

en bas, sans omettre aucun élément. Il n’est pas rare, qu’au cours du déchiffrage de l’image, le 

lecteur revienne à ce lexique, pour confirmer l’identité d’une forme, quitte à lire les deux 

espaces simultanément, des deux mains. Au même titre, nous l’avons décrit plus haut, en 

situation d’exploration tactile, en présence d’un médiateur de musée, celle-ci se déroule dans 

une interaction entre le guide et le visiteur, afin de confirmer sa lecture.  

La deuxième convention de l’image tactile est inévitablement celle de son cadrage, qui 

ne peut être soumis, aux mêmes logiques, que celles qui régissent les images, à destination des 

voyants. Lorsqu’une personne aveugle découvre, par exemple, un arbre dans l’encadrement 

d’une fenêtre, il ne s’arrête pas aux premières branches, seules parties apparentes à la vue, mais 

il le considère dans son entier. Dans le cas de l’oiseau, la position du bec indique, au lecteur, 

l’orientation de son regard. Si l’oiseau nous fait face, l’image sera difficile à appréhender et 

demandera une nouvelle légende. Le cadrage, d’une image tactile, ne peut donc être identique, 

à celui des images que nous produisons pour la vue. Il exige que les éléments tronqués soient 

reformulés, comme autant de nouveaux codes. C’est pour cela que nous avons utilisé, jusqu’ici, 

 
109 PONCER O., op. cit., p. 174. 
110 TOLSTOÏ L., « L’aveugle et le lait », traduction par Halpérine-Kaminsky E., dans Contes et fables, Paris, 

E. Plon, 1888, pp. 115 – 116.  
111 Nous avons choisi d’illustrer nos propos, avec une image tactile radicale, au sens « à la racine » du concept, car 

elle permet de mettre en évidence les différentes conventions, de ce type d’image. Puisqu’il existe un grand nombre 

de variétés d’images tactiles, sans doute autant qu’il y en a, ces conventions sont plus ou moins marquées, en 

fonction des objets. Néanmoins, elles sont systématiquement toutes présentes et c’est en cela qu’elles sont des 

conventions universelles, des images tactiles : elles leur sont intrinsèquement liées. 
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le terme de « traduction » et non de « transposition », dans le processus, qui voit passer l’image 

du musée, dans l’image tactile. C’est la définition même d’une « adaptation » : quand une scène 

décrite dans un roman est adaptée au cinéma, par exemple, l’adaptation demande que son 

cadrage soit cohérent, à son nouveau média. 

Directement lié à la question du cadrage, vient celle de la perspective, notre troisième 

convention, qui s’impose, lors de chaque élaboration d’image tactile. Si, à nos yeux et dans nos 

images, un oiseau qui s’éloigne, dans le ciel, semble rapetisser, comme l’a codifié la perspective 

visuelle, de la Renaissance, cette idée ne correspond à rien, pour une personne aveugle. O. 

Poncer a donc cherché un mode de représentation tactile, de l’éloignement, qui corresponde 

davantage, aux spécificités du toucher. Il a opté pour une solution de mise en espace, appelée 

« perspective par échelonnement ». L’oiseau a toujours la même taille, mais il est très en relief, 

lorsqu’il est proche, moins en relief lorsqu’il est loin.112 Lorsqu’il est très loin, il est même en 

creux, comme une empreinte laissée dans le sable. O. Poncer relie cette approche, à l’innovation 

technique de Donatello, visant à traduire, par la variation des reliefs, l’illusion de la vie. « À 

Florence, en 1415-1417, Donatello a inauguré la technique du rilievo schiacciato dans son bas-

relief, Saint Georges et le dragon 113. Comme un peintre joue du contraste tonal, pour créer 

l’illusion d’une profondeur spatiale, Donatello amplifie le relief, d’un sujet situé au premier 

plan et le réduit à un trait gravé, s’il est en arrière-plan. Ma proposition permet en outre de 

développer et de décliner des narrations plus riches (combinant petit et proche, grand et loin, 

etc.). »114 

La quatrième convention de l’image tactile est liée à la spécificité séquentielle, de sa 

méthode d’appréhension, par le toucher : il s’agit de la décomposition de l’image. L’exemple 

de l’oiseau de Poncer ressemble à la logique graphique, propre à l’art antique égyptien, où 

« chaque chose devait être représentée sous l’angle le plus caractéristique »115. Son image 

rejoint également les recherches menées par les peintres cubistes, du début du XXe siècle, en 

particulier, durant la période dite du « cubisme analytique ». O. Poncer « tente d’exprimer les 

volumes en délaissant la ligne de contours, la trace sensible du trait, en analysant et en 

fragmentant le sujet en formes géométriques élémentaires découpées en bas-relief (elles étaient 

peintes dans les tableaux cubistes) »116. Cette analogie entre cécité, vision tactile et peinture 

cubiste a été décrite, par Jean Paulhan, en 1970, dans le texte « Petite aventure en pleine 

nuit117 ». Il y raconte comment, une nuit, il traversa son atelier dans le noir, à l’aveugle, pour 

 
112 Cette technique se rapproche de l’effet Doopler, qui veut qu’un son soit fort et aigu, lorsqu’il est proche et 

faible et grave, lorsqu’il est loin. 
113 WOODS K. W., Making Renaissance Art, Londres, Yale University Press, 2007. 
114 PONCER O., op. cit., p. 177. 
115 GOMBRICH E. H., Histoire de l’art, Londres, PHAIDON, 2001, pp. 60 – 62. 
116 PONCER O., op. cit., p. 78. 
117  « Il me vint un curieux sentiment. C'est que j'avais traversé l'espace d'un tableau moderne. J'étais très 

précisément entré dans une toile de Braque ou de Picasso (et je venais d'en sortir). On me dira que je n'y voyais 

pas. Mais si ! J'avais parfaitement vu tous mes obstacles, je ne les avais jamais tant vus, je les avais presque trop 

vus, à cette lumière aveuglante — comme s'ils n'avaient jamais encore été là; comme s'ils venaient d'être créés; 

comme s'ils venaient de se créer eux-mêmes. (Malgré leurs taches, leur usure et, il faut l'avouer, leur poussière.) 

On eût même dit que je les voyais de tous les côtés à la fois. Car enfin j'en reconnaissais à présent le dos et les 

côtés aussi bien, ou aussi mal, que la face, et le dessous de la table ne m'était pas moins familier que le plateau. Je 

ne m'étais pas contenté de leur aspect : c'est leur inspect que je tenais. (Est-ce qu'on peut dire inspect ?) Je m'en 
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ne pas réveiller sa femme. À cette occasion, il le redécouvrit à tâtons. « L’image tactile, hors 

du jeu visuel, des couleurs et des matières, propres à la peinture, emprunte au cubisme 

analytique la simultanéité : capturant, dans l’espace de représentation, divers aperçus 

enregistrés, en manipulant l’objet, entre ses doigts, ou en se mouvant autour de lui. »118 

Les différentes propriétés, qui caractérisent l’image tactile, se déploient sur deux 

dimensions : la dimension macro-géométrique et la dimension micro-géométrique. 119  La 

dimension macro-géométrique renvoie aux macro-propriétés spatiales de l’image tactile : la 

forme, la longueur, l’orientation et la localisation. La dimension micro-géométrique, quant à 

elle, renvoie à l’ensemble des propriétés physiques, qui constituent la microstructure, de la 

surface de l’objet : la texture (l’épaisseur, la rugosité, la dureté ou encore l’élasticité) et la 

température. Comme nous l’avons vu précédemment, les deux propriétés jouant un rôle 

principal, dans la reconnaissance tactile d’images en relief, sont la forme et la texture (qui donne 

l’épaisseur). Des travaux, sur la spécialisation fonctionnelle, des modalités perceptives, ont mis 

en avant que le toucher domine, dans la perception des propriétés micro-géométriques, alors 

que la vue est l’outil le mieux adapté, pour la spatialité.120 Dit autrement, la modalité tactile est 

donc plus adaptée, au traitement de la texture, tandis que la modalité visuelle est plus adaptée, 

à celui de la forme. D’un point de vue tactile, la recherche a montré, que la discrimination de 

la texture est plus précoce, que celle de la forme.121 Les spécialistes expliquent cette observation 

développementale, en termes de complexité des mouvements exploratoires, nécessaires à la 

discrimination d’une propriété donnée.  

La cinquième convention de l’image tactile à être mise en avant, est donc celle de la 

texture. Peu d’études concernent la perception de la texture. En 1963, Stellwagon et Culbert ont 

étudié la discrimination de dix textures, par des adolescents et des adultes, aveugles et voyants. 

Ils montrent, qu’il n’y a pas de différences, en fonction du statut visuel. Cependant, le toucher 

apparaît, comme étant plus efficace que la vue, pour distinguer des textures très fines. 122 Une 

équipe interuniversitaire de chercheurs, en psychologie, en sciences de l'éducation et en 

sémiotique, rassemblés autour du projet IMADOI123, a entrepris d’actualiser cette question. Ils 

ont ainsi montré qu’il est préférable, pour les raisons évoquées, de privilégier des images 

 
étais imprégné. Je les avais digérés. » PAULHAN J., « Petite aventure en pleine nuit », dans PAULHAN J., La Peinture 

cubiste, Paris, Gallimard Éducation, 1990, pp. 61 – 81. 
118 PONCER O., op. cit., p. 78. 
119 LEDERMAN S. J. et KLATZKY R. L., op. cit., 1993. 
120 Cf. Chapitre 2 sur la lecture de l’image tactile. 
121 LEDERMAN S. J. et KLATZKY R. L., « Relative availability of surface and object properties during early haptic 

processing », dans Journal of Experimental Psychology : Human Perception and Performance, n°23, 1997, 

pp. 1680 – 1707. 
122 ORLANDI O. et VINTER A. (dir. de thèse), La compréhension des images tactiles chez les enfants porteurs d’un 

handicap visuel, Université de Bourgogne, Psychologie, 2016, pp. 32 – 33.  
123 Le Laboratoire d'Étude de l'Apprentissage et du Développement (LEAD-CNRS, Université de Bourgogne, 

Dijon) et le Laboratoire de Psychologie et Neuro-Cognition (LNPC-CNRS, Université Pierre Mendès-France, 

Grenoble) pour la psychologie ; le Centre de recherche sur l'éducation, les apprentissages et la didactique (CREAD, 

Université de Rennes 2) pour les sciences de l'éducation ; l'Institut Art, Création, Théorie, Esthétique (ACTE, 

Université Paris 1) pour la sémiotique. 
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texturées, aux images en relief ou thermoformées, de meilleures reconnaissances étant 

associées aux premières.124 

En ce qui concerne la forme, la sixième convention, sa discrimination peut être analysée, 

soit de manière globale, soit de manière dissociée, en étudiant les différents éléments, qui la 

composent (les côtés, les courbes, les angles). Même si la vision est la modalité perceptive 

optimale, dans le domaine spatial, notons que les études mettent en avant des modes de 

traitements similaires, entre les modalités visuelle et tactile : vision et toucher évaluent une 

forme, selon les mêmes critères (taille, complexité selon le nombre de ses côtés, symétries, etc). 

Toutefois, malgré ces similitudes, un certain nombre de différences sont à noter. Elles 

proviennent, notamment, des spécificités de l’approche tactile : plus particulièrement, son 

caractère séquentiel, la taille réduite de son champ perceptif, son système de référence 

égocentré.125 Ces difficultés s’observent, dans le traitement de forme, à l’échelle locale ou 

globale, contenues dans des objets bidimensionnels (image tactile couchée sur le papier). Une 

première différence réside dans les performances tactiles, de discrimination de la forme locale 

ou globale, d’objets bidimensionnels, qui restent inférieures aux performances visuelles. Un 

certain nombre de difficultés ont été observées : un problème pour évaluer la courbure des 

patterns, de trop grande taille, dont l’exploration implique la mobilisation, du système main-

épaule, ou encore la sous-évaluation de l’amplitude. Dans le cas du système perceptif, du 

toucher, la symétrie ne semble pas jouer le même rôle facilitateur, qu’elle possède, dans le cadre 

du système de la vision. Au contraire, si la forme est asymétrique, les procédures, que nous 

avons étudiées plus haut, recommandent au lecteur aveugle, d’abandonner l’exploration 

bimanuelle, ce qui représente un coût cognitif et temporel non négligeable.126 

La septième et dernière convention de l’image tactile relève de sa « présence absente », 

que nous avons approfondie, dans notre premier chapitre. Si toute image a la possibilité de 

devenir une metapicture, quand elle est employée, dans un discours sur l’image, l’image tactile, 

quant à elle, l’est par nature, du fait de cette présence absente. Elle ne peut pas être autre chose, 

qu’un discours sur l’image, à laquelle elle se réfère ou sur l’image d’elle-même. L’image tactile, 

nous l’avons vu, oscille en permanence entre la volonté de ressembler à l’œuvre, à laquelle elle 

est associée et le besoin de s’en différencier, pour se rendre accessible au public aveugle. Cette 

tension se traduit, notamment, dans le traitement de la question des couleurs.  

Est-il possible de traduire les couleurs d’une image, au moyen du relief ? La couleur, 

vibration de la lumière, au sens physique, suscite chez l’individu une sensation 

psychophysiologique, qui ne saurait être communiquée, par une palpation. Quand bien même 

la personne aveugle serait informée de la couleur, seul son imaginaire serait à même de s’en 

emparer. Certains ont imaginé un code pour les couleurs, grâce à un système de trame, mais la 

surabondance, de données tactiles, rend la lecture de l’image encore plus fastidieuse. De plus, 

à quoi correspond la couleur, pour quelqu’un qui n’a jamais vu ? Comment la définir ? Est-ce 

seulement pertinent de vouloir la traduire ? Nous prenons l’exemple de la couleur, mais les 

 
124 VINTER A., MORGAN P. et ORLANDI O., « Des images au bout des doigts », dans Sciences humaines, n°258, 

2014/4, p. 51. 
125 ORLANDI O. et VINTER A., op. cit., p. 34. 
126 Idem. 
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questionnements, en suspens, sont nombreux.127 Ils proviennent probablement du fait, que les 

images tactiles sont réalisées, par des voyants, qui peinent à se détacher des logiques 

inconscientes de la vision. La question du regard, porté sur l’objet et sur le groupe de ceux, qui 

vont s’en servir, peut être rapprochée de la troisième mise en abyme de la metapicture, selon 

Mitchell. Portons donc notre attention sur cette dernière. 

  

 
127 SANZAY-LANGLAIS J. et SORBE H. (dir. de thèse), Art et mal-voyance à l’épreuve : un paradoxe fertile, 

Université Michel de Montaigne, Bordeaux III, 2015. 
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CHAPITRE III : LE DISCOURS SUR LE REGARD 

 

Le troisième élément, sur lequel peut se rapporter la metapicture, est le regard. Dans le 

chapitre précédent, nous avons interrogé et analysé le regard, qu’un observateur pose sur une 

picture, dans un moment d’appropriation et d’identification, des conventions artistiques, qu’il 

est nécessaire de décoder afin d’accéder à l’image. Ouvrant la voie d’une réflexion, sur 

l’approche multisensorielle de l’objet, chère à W.J.T. Mitchell, dans sa déconstruction du 

concept d’art « visuel »., nous avons comparé le recours au sens de la vue, traditionnel dans 

notre manière d’aborder l’expérience muséale, à celui du sens du toucher, nous permettant 

d’évoquer la constitution des images mentales, chez la personne handicapée visuelle.  

Dans Picture Theory, qui nous sert toujours de source principale, pour puiser les 

éléments de compréhension de la metapicture, W.J.T. Mitchell, en interrogeant le regard, ne se 

limite pas à celui, que l’observateur porte sur l’objet. Pour mieux comprendre, reprenons 

l’exemple qu’il détaille, celui du « Duck-Rabbit ». Cette image « multistable » nous montre que 

la metapicture peut devenir une « auto référence discursive ou contextuelle », c’est-à-dire que 

sa réflexivité dépend de son insertion, soit dans une réflexion sur la nature de la représentation 

visuelle, soit dans un processus d’édification de la connaissance de soi, en tant qu’observateur ; 

car l’image réclame que l’on se demande ce qu’on regarde et comment on le regarde, afin de 

se positionner, par rapport à cet objet visuel et à ce qu’il représente. Puisque nous nous sommes 

déjà intéressés à la première insertion, attardons-nous, à présent, sur la seconde.  

Tel un attribut, au même titre qu’une canne blanche ou un chien guide, l’image tactile, 

parce qu’elle sert au public déficient visuel, se rapporte à ce dernier. L’image tactile véhicule 

alors toute une série d’éléments, souvent regroupés sous l’appellation « imaginaire », relatifs à 

la personne déficiente visuelle et au handicap visuel plus largement. À cette catégorie floue et 

davantage subjective d’ « imaginaire », nous privilégierons le concept de « représentation 

sociale »128, qui nous permet de mobiliser une grille d’analyse, déjà validée par la recherche 

scientifique.  

Opérer ainsi, cela signifie placer la metapicture dans u contexte social. Comme nous 

l’avons montré dans notre premier chapitre, le contexte social est le grand absent des travaux 

de Mitchell, alors que, s’il y a pictorial turn, c’est qu’il y a changement de rapport de 

domination ; Et s’il y a un rapport de domination, celui-ci concerne des individus qui le 

réalisent, voire l’institutionnalisent. De plus, et c’était le cœur de notre deuxième chapitre, 

Mitchell nous invite à détecter les indices et les conventions artistiques des pictures pour 

accéder à l’image.  Or, ces éléments devront être repérés par des individus dont le regard est 

influencé par l’environnement social dans lequel il a été entraîné. Dans ce chapitre, nous nous 

proposons d’approfondir le souhait de Mitchell, exprimé dans Qu’est-ce qu’une image, à savoir 

 
128 Ce concept est au croisement de différentes disciplines : la psychologie sociale, la sociologie, l’anthropologie, 

l’histoire, la psychanalyse, la linguistique, etc. Afin d’en percevoir et d’en expliquer toutes ses caractéristiques, 

nous devrions étudier la représentation sociale, sous tous ces angles disciplinaires, mais une telle entreprise serait 

complexe, du fait de la simple étanchéité interdisciplinaire. Par conséquence, nous baserons notre développement, 

sur les travaux de sociologues et de socio-psychologues, qui ont intégré une démarche de synthèse, de ces 

approches dans leurs études. 
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celui de soumettre à l’enquête les manières dont notre compréhension de l’imagerie se fonde 

sur des pratiques socio culturelles et sur une histoire capitale pour notre compréhension, non 

seulement de l’identité des images, mais aussi de ce qu’est, ou de ce qu’est susceptible de 

devenir, la nature humaine.  Épistémologiquement, nous réalisons donc une jonction entre le 

concept de représentation social et les travaux de Mitchell, se basant davantage sur une 

approche esthétique de l’image. Comme nous nous apprêtons à le démontrer, les représentations 

sociales possèdent une dimension imageante et c’est en cela qu’elles sont des metapictures 

pertinentes à exploiter dans notre analyse de la troisième catégorie de metapicture. Toutefois, 

avant de nous pencher sur les représentations sociales véhiculées par l’image tactile en contexte 

muséal, déterminons plus profondément en quoi ce concept est adéquat et comment il peut 

apparaître autour de notre objet d’étude. 

 

De l’image à la représentation 

En 1996, synthétisant les travaux de plusieurs sociologues, P Moliner suggère une 

méthodologie, permettant d’identifier la présence d’une représentation sociale. Selon lui, nous 

sommes en présence de cette dernière, si nous pouvons observer trois éléments : la polymorphie 

ou la complexité de l’objet, les configurations des groupes, générant des représentations 

sociales, le système orthodoxe de contrôle des pensées.129  

Premièrement, la présence d’une représentation sociale dépend du rapport qu’elle 

entretient avec « une classe de phénomènes, d’événements ou d’idées, définie de différentes 

façons par les acteurs et les groupes »130. L’image tactile, que nous analysons dans le cadre de 

cette étude, possède un lien étroit avec le monde du handicap visuel, ne serait-ce que parce 

qu’elle est fabriquée pour les personnes déficientes visuelles et utilisée par elles ; quand elle est 

utilisée par un public voyant, c’est systématiquement dans une visée de sensibilisation, aux 

problématiques du handicap visuel. Comme nous l’avons explicité précédemment, le handicap 

visuel est défini différemment, selon les acteurs et regroupe plusieurs catégories d’individus, 

pouvant être définies, selon plusieurs critères. Rappelons simplement l’exemple de l’OMS qui 

propose cinq catégories, déterminées par deux critères médicaux, à savoir l’état du champ visuel 

et la mesure de l’acuité : la déficience visuelle modérée, la déficience visuelle grave, la 

déficience visuelle profonde, la cécité presque totale et la cécité totale.131 Si cette définition 

s’appuie sur des arguments médicaux, d’autres privilégient d’autres bases, sociologiques par 

exemple. L’objet de cette recherche est donc bien polymorphe, puisque les concepts, qui y sont 

liés, reçoivent une acceptation tout à fait différente, en fonction de celui qui l’exprime, mais 

aussi de celui qui l’entend.  

 
129 MOLINER P., Images et représentations sociales, de la théorie des  représentations à l’étude des images, 

Grenoble, PUG, 1996. 
130 Propos de P. Moliner, cités dans : SECA J.-M., Les représentations sociales, 2e édition, Paris, Armand Colin, 

2010, p. 51. 
131 Catégories présentées et vulgarisées à des fins pédagogiques, par le ministère de l’Éducation nationale, de la 

Jeunesse et des Sports de la République française dans M.E.N.E.S.R., Handiscol : Guide pour les enseignants qui 

accueillent un élève présentant une déficience visuelle, Direction de l’enseignement scolaire, 2004. En ligne : 
http://media.eduscol.education.fr/file/ASH/35/7/guide_eleves_deficients_visu els_116357.pdf  

http://media.eduscol.education.fr/file/ASH/35/7/guide_eleves_deficients_visu%20els_116357.pdf
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Moliner poursuit avec ceci : « l’objet de RS [représentation sociale] doit, de plus, 

renvoyer à un enjeu public, source de divergences ou de questionnements sur son identité, son 

influence ou son statut chez les acteurs de la vie sociale »132. IZ. Weygand répond indirectement 

à ce critère, en 2009, dans une contribution au travail collectif, orchestré par C. Gardou.133 

Puisque nous entrerons, dans le détail, plus tard, contentons-nous ici de synthétiser son propos, 

en expliquant qu’il met en exergue la prise de conscience identitaire et communautaire, à travers 

les siècles ; ce qui aboutit notamment à la fondation de diverses associations, pour personnes 

déficientes visuelles et à la mise en œuvre de politiques publiques, permettant l’inclusion, de 

cette partie de la population, dans la vie sociale, culturelle, économique et politique. Le premier 

critère semble donc bien présent. 

Deuxièmement, Seca rapporte que, selon Moliner, il doit y avoir des individus 

« interdépendants pour la réalisation de leurs objectifs et coopérant afin de mieux les 

atteindre » 134 . Ces individus interdépendants sont appelés « des groupes ». Dans cette 

recherche, nous comptons trois groupes, porteurs de représentations sociales du handicap : le 

groupe des professionnels de la médiation culturelle, qui conçoivent les images tactiles ; le 

groupe des personnes déficientes visuelles, qui les utilisent comme outil de médiation de 

substitution et le groupe des visiteurs voyants qui, soit utilisent l’image tactile, comme un outil 

de sensibilisation au handicap visuel, soit voient, lors de ces visites, cette image tactile être 

utilisée par le public à besoins spécifiques. Cette configuration de groupes est un paramètre 

essentiel, pour qualifier l’objet de représentation sociale.  

Dans le cadre de notre questionnement, nous devons distinguer deux situations. La 

première est dite « structurelle », si « l’existence [du groupe] est intimement liée à l’objet de 

représentation […] c’est son identité qui est mise en cause » 135 . L’image tactile étant 

systématiquement liée au handicap visuel, que ce soit par son utilisation, en tant que médiation 

de substitution ou en tant qu’outil de sensibilisation, elle renvoie inévitablement à l’identité de 

groupe, de ceux qui sont concernés par elle. Dit autrement, l’image tactile concerne un public 

déterminé, dont sa spécificité vient du fait qu’on l’identifie, comme étant déficient visuel. La 

seconde est, quant à elle, dite « conjoncturelle », si les membres de ces groupes sont 

« confrontés à des objets nouveaux ou problématiques »136. Quel que soit le groupe, sur lequel 

se porte notre attention, lorsqu’il entre en contact avec le handicap visuel, ici au moyen de 

l’image tactile dans un musée, cela engendre une situation de confrontation, à des objets 

nouveaux et/ou problématiques.  

En ce qui concerne le public voyant, nous n’avons pas de mal à le justifier, considérant 

la marginalisation des personnes handicapées dans l’espace public, dénoncée par Unia, depuis 

 
132 MOLINER repris par SECA J.-M., op. cit., p. 51. 
133  WEYGAND Z., « Dans la culture française, les représentations de la cécité prisonnières du passé », dans 

GARDOU C. (Éd.), Le handicap au risque des cultures : variations anthropologiques, Toulouse, Érès, 2010, 

pp. 375 – 389.  
134 MOLINER repris par SECA J.-M., op. cit., p. 51. 
135 Idem. 
136 Idem. 
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le dernier rapport, du Comité des droits des personnes handicapées, de l’ONU, en 2014137 ; 

ainsi que la hiérarchisation des handicaps, dans les médias, étudiée par Matthieu Grossetête138, 

qui engendre notamment une sous-représentation du handicap visuel.  

Du côté du groupe des professionnels, de la médiation, précisons que les cursus 

académiques ne prévoient pas de modules, leur permettant d’appréhender un public déficient 

visuel. Leur formation, à ces outils et techniques, est dispensée par des associations spécialisées, 

telles que La Ligue Braille et Eqla. La majeure partie de cette formation se fait de manière 

continue, de façon empirique, à mesure d’être confrontés à ce public, et par reproduction des 

pratiques, des collègues plus expérimentés.139 Puisque les groupes de visiteurs, en situation de 

handicap visuel, changent à chaque fois, du fait des différences de déficiences et des 

individualités, qui les composent, et que les images tactiles utilisées, lors des parcours de 

médiations, sont régulièrement renouvelées, pour diversifier les objets de curiosité et améliorer 

leurs qualités, chaque confrontation amène des éléments nouveaux et parfois problématiques. 

Cet état de fait pousse les professionnels de la médiation, à régulièrement réinventer leur 

rapport, à l’objet de médiation et au public déficient visuel. Enfin, le groupe des personnes 

déficientes visuelles est lui aussi impacté, par des objets nouveaux et problématiques, du fait 

même de leur handicap, qui les met dans une situation instable, avec des repères à constamment 

retrouver.  

Troisièmement, pour faire émerger une représentation sociale, nous devons avoir 

recours à une régulation « orthodoxe d’un collectif professionnel », qui, cependant, n’évince 

aucunement « les savoirs pratiques des professionnels, et donc de leurs représentations plus 

officieuses […] de la relation interpersonnelle »140. J.-M. Seca, docteur en psychologie sociale, 

nous appelle, par ailleurs, à la prudence et nous invite à considérer les représentations sociales 

comme « des ensembles abstraits et formalisés qui se réalisent dans des configurations de 

groupe dans certains contextes et s’actualisent dans des rapports sociaux plus mobiles et/ou 

individualisés, dans d’autres circonstances »141. Il fonde son propos, en reprenant la pensée 

d’Alain Touraine, selon laquelle il nous faut, pour l’étude d’une représentation, aussi se référer 

à « une dynamique sociale, théorisée autour des principes d’identité, d’opposition et de 

totalité », au-delà de l’analyse « du type d’objet, […] du groupe qui la [la représentation] 

produit et des enjeux qu’elle implique »142. De plus, le système représentationnel se situe « par 

rapport à une structure sociale qui, par ses idéologies, ses règles juridiques et ses contraintes 

diverses (économiques, technologiques, organisationnelles ou culturelles), forme un cadre face 

 
137 Les observations et recommandations du Comité des Nations Unies sont consultables à l’adresse suivante : 
http://docstore.ohchr.org/SelfServices/FilesHandler.ashx?enc=6QkG1d%2fPPRiCAqhKb7yhsjjHe7ia4QapdfXcn9
RXjWGUnLq7lBzf6jZqm5v8d04CHmp7F4CYraPSGkq8DobTcQt49liHrAEEi%2fVlMoOPS4CA3KPOPP7JfC97KRfT2u
8Q  
138 GROSSETÊTE M., « Grande cause, petit écran : le handicap selon la télévision française (1995 – 2009) », dans 

Genèses, n°95, 2014/2, pp. 49 – 70.  
139 Nous appelons cela le « genre professionnel », à savoir l’ensemble des savoirs, savoir-faire et savoir-être, que 

nous reproduisons, explicitement ou implicitement, par imitation des autres membres, du groupe professionnel, 

auquel nous nous identifions. CLOT Y., « Clinique de l’activité et pouvoir d’agir », dans Education permanente, 

n°146/1, 2001, pp. 7 – 16. 
140 SECA J.-M., op. cit., p. 52. 
141 SECA J.-M., op. cit., p. 53. 
142 Idem. 

http://docstore.ohchr.org/SelfServices/FilesHandler.ashx?enc=6QkG1d%2fPPRiCAqhKb7yhsjjHe7ia4QapdfXcn9RXjWGUnLq7lBzf6jZqm5v8d04CHmp7F4CYraPSGkq8DobTcQt49liHrAEEi%2fVlMoOPS4CA3KPOPP7JfC97KRfT2u8Q
http://docstore.ohchr.org/SelfServices/FilesHandler.ashx?enc=6QkG1d%2fPPRiCAqhKb7yhsjjHe7ia4QapdfXcn9RXjWGUnLq7lBzf6jZqm5v8d04CHmp7F4CYraPSGkq8DobTcQt49liHrAEEi%2fVlMoOPS4CA3KPOPP7JfC97KRfT2u8Q
http://docstore.ohchr.org/SelfServices/FilesHandler.ashx?enc=6QkG1d%2fPPRiCAqhKb7yhsjjHe7ia4QapdfXcn9RXjWGUnLq7lBzf6jZqm5v8d04CHmp7F4CYraPSGkq8DobTcQt49liHrAEEi%2fVlMoOPS4CA3KPOPP7JfC97KRfT2u8Q
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auquel une communauté ou un acteur doit se situer, accepter ou non d’adhérer ses conceptions 

du monde et ses croyances, ou envisager des alternatives plus contestataires »143. Les différents 

groupes, que nous étudions ici, peuvent avoir chacun une représentation sociale, propre du 

handicap visuel mais, celle-ci peut être contrainte par des systèmes codifiés, tels que ceux de 

l’éducation familiale, de l’enseignement scolaire, de la législation relative à l’inclusion, du 

genre professionnel144, etc. 

Ces trois conditions posées par P. Moliner, en 1996, et approfondies par J.-M. Seca, 

quatorze ans plus tard, semblent dès lors bien remplies, dans le cadre de cette étude, sur l’image 

tactile, en tant que vecteur d’images, sur le handicap visuel, auprès des personnes ou groupes, 

qui entrent en contact avec elle. Avant de nous demander, quelles représentations de la 

déficience visuelle, nous rencontrons aujourd’hui, interrogeons-nous, sur ce qu’est une 

représentation sociale, comment se construit-elle, comment fonctionne-t-elle et quelles en sont 

les fonctions.  

 

Qu’est-ce qu’une représentation sociale ? 

C’est dans la sociologie durkheimienne qu’apparaît, à la fin du XIXe siècle, le terme de 

« représentation collective ». Ce nouveau concept alimenta tout un courant de recherches, porté 

par des figures de la sociologie, telles que Serge Moscovici, Claudine Herzlich, Denise Jodelet, 

Jean-Claude Abric ou encore Gustave-Nicolas Fischer. Au terme de « représentation 

collective », ces derniers vont très vite lui préférer celui de « représentation sociale ». Ces 

auteurs n’en n’ont toutefois pas une interprétation identique, ce qui engendre une variété de 

définitions. Il nous est donc difficile d’en dégager une commune, précise et respectueuse de 

l’approche de chacun. En effet, les représentations sociales sont au croisement de différentes 

disciplines, multipliant ainsi les théories, les méthodologies et les approches techniques. Dans 

sa contribution à la réflexion, S. Pfeuti145 précise, d’ailleurs, qu’il n’y a aucun consensus, sur la 

nature de la représentation sociale. Il explique notamment que « Jodelet voit une forme de 

pensée générale, Abric, un processus d’activité mentale et Moscovici, des systèmes cognitifs 

qui ont une logique et un langage particulier » 146 . G. N. Fischer, quant à lui, perçoit la 

représentation sociale, comme « un statut cognitif permettant d'appréhender les aspects de la 

vie ordinaire par un recadrage de nos propres conduites à l'intérieur des interactions 

sociales »147. Selon S. Lahlou, il est normal d’avoir cette diversité de définitions, du concept, 

puisqu’elles « changent suivant les auteurs et les contextes [et] sont elles-mêmes des 

représentations du concept, et elles doivent être reformulées, pour fonctionner dans le schéma 

du discours qui [l’] utilise »148. Malgré ces divergences, B. Gaffié remarque que certains points 

 
143 Idem. 
144 Cf. note n°139. 
145 PFEUTI S., « Représentations sociales : quelques aspects théoriques et méthodologiques », dans MARC P. (Éd.), 

Vous avez dit... Pédagogie, Université de Neuchâtel, Sciences de l’éducation, 1996. 
146 PFEUTI, op. cit., p. 3. 
147 Idem. 
148 LAHLOU S. « Diffusion des représentations et intelligence collective distribuée »  (Trad.), dans OLIVEIRA 

ALMEIDA A. M. (de), FATIMA DE SOUZA SANTOS M. (de) et ARAUJO TRINIDADE Z. (Éd.), Teoria das 

representações sociais - 50 anos,  Brasilia, Techno Politik Editora, 2011, pp. 59 – 97 ; cité par SECA J.-M., op. 

cit., p. 40. 
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sont très peu contestés, dont un, qui se révèle être la notion principale, de la théorie des 

représentations sociales. En effet, « la représentation sociale est toujours représentation de 

quelque chose (l’objet) et de quelqu’un (le sujet). […] Les caractéristiques du sujet et de l’objet 

auront une incidence sur ce qu’elle est »149.. Il ne semble pas pertinent, pour nous, de tenter de 

recenser toutes les définitions du concept et encore moins d’en proposer une nouvelle. Dès lors, 

notre étude des représentations sociales, véhiculées par l’image tactile, en contexte muséal, sera 

essentiellement basée sur les travaux de D. Jodelet et de J.-M. Seca, qui ont notamment comparé 

les théories existantes, pour en proposer une synthèse. 

D. Jodelet soutient, en 2003, que les représentations sociales sont « une forme de 

connaissance, socialement élaborée et partagée, ayant une visée pratique et concourante à la 

construction d’une réalité commune à un ensemble social »150. Selon cette psychosociologue, 

les représentations sociales sont produites, en interaction dans un groupe et partagées avec les 

membres de ce dernier. Ces représentations leur sont socialement utiles, afin d’interpréter et de 

comprendre la réalité, du groupe concerné. Nous pouvons relier cette idée, à celle de Moliner, 

évoquée plus haut, expliquant l’existence d’un mode spécifique, de connaissance du réel, 

« partagé par une communauté d’individus » dans lequel, les représentations sociales 

constituent des grilles de lecture, permettant la compréhension et l’interprétation de la réalité. 

Les sujets, individuels ou collectifs, se positionnent par rapport à l’objet de la représentation 

sociale, tout au long de la construction et de l’évolution de celle-ci. Cela permet aux sujets de 

déterminer, d’une part, quelles sont les pratiques acceptables (comportements) et, d’autre part, 

ce qui leur est autorisé de dire (opinions) par rapport à cet objet spécifique. En 2011, D. Jodelet 

nous propose une synthèse. Selon elle, la représentation sociale est : « Une connaissance 

socialement élaborée et pratique. Sous ces multiples aspects elle vise essentiellement à maîtriser 

notre environnement, comprendre et expliquer les faits et idées qui meublent notre univers de 

vie ou y surgissent, agir sur et avec autrui, nous situer à son égard, répondre aux questions que 

nous pose le monde, savoir ce que les découvertes de la science, le devenir historique signifient 

pour la conduite de notre vie, etc. »151 

Concrètement, dans des représentations sociales du handicap visuel, véhiculées par 

l’image tactile, en contexte muséal, les différents groupes, que nous avons identifiés 

précédemment, en tant qu’acteurs, vont devoir maîtriser un environnement, jusqu’alors 

inconnu, agir selon les discours, maîtriser un nouveau lexique, ainsi qu’un nouveau mode 

d’échanges. Ces situations découlent d’un processus interindividuel. Nous constatons, 

également, que la personne déficiente visuelle est, à la fois, « objet » des représentations 

sociales, des autres groupes sur le handicap visuel, et « sujet » de représentation, qu’elle s’est 

forgée sur elle-même et qui participe à son identité d’individu et de membre, d’un groupe 

spécifique.  

 
149 B. Gaffié cité par JODELET D, « Représentations sociales : un domaine en expansion », dans JODELET D. (Éd.), 

Les représentations sociales, 7e édition, Paris, PUF, 2003, pp. 59 – 61. 
150 JODELET D., op. cit., p. 53. 
151  JODELET D., « Représentation sociale : phénomènes, concept et théorie », dans MOSCOVICI S. (Éd.), 

Psychologie sociale, 2e édition, Paris, PUF, p. 366. 
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J.-M. Seca va plus loin dans la synthèse et estime que « la représentation sociale est 

constituée d’un système de savoirs pratiques (opinions, images, attitudes, préjugés, stéréotypes, 

croyances), générés en partie dans des contextes d’interactions interindividuelles ou/et 

intergroupaux. […] Les éléments qui la composent sont plus ou moins articulés et hiérarchisés 

entre eux. Elle est socialement déterminée. Elle peut aussi être cause ou facteur momentané de 

conduites et de variables d’appartenance sociale ou de statut qui la déterminent un peu plus 

tard. »152 Dit autrement, la représentation sociale se constitue, à la fois, comme un ensemble de 

contenus (référents, savoirs) et comme un processus (pensée évolutive, en mouvement, 

constructive, créatrice). Finalement, il s’agit d’un assemblage structuré de références 

sémantiques et cognitives (le produit ou le résultat du processus), activées différentiellement en 

contexte, selon les intérêts et les finalités des acteurs sociaux concernés et qui s’en servent pour 

communiquer, ainsi que pour comprendre et maîtriser l’environnement. 

Cette définition s’inscrit pleinement, dans l’esprit de la présente étude, en mettant, 

notamment, en exergue, l’importance de la communication interindividuelle et institutionnelle 

sur l’objet, en l’occurrence, les interactions entre les voyants, les non-voyants, les mal-voyants, 

les professionnels de la médiation culturelle, l’institution muséale et les acteurs des politiques 

publiques. Cette définition met aussi en évidence un système, facilitant la transmission d’une 

idéologie, aussi bien par les individus, qui la produisent, que par ceux qui l’utilisent. La 

représentation sociale, du handicap visuel, consiste en une forme de savoir, transmise par les 

personnes concernées, les associations et organisations spécialisées, les scientifiques, les 

politiques, etc. Les contenus et référents, qui la constituent, peuvent diverger ou converger, 

selon le système de représentation sociale, du handicap visuel, mobilisé dans un contexte précis. 

Dans la troisième section de ce chapitre, nous nous attarderons à détailler et à analyser les 

représentations sociales spécifiques, qui émergent au sein des différents groupes, au contact de 

l’image tactile, dans un contexte muséal. Avant cela, afin d’être mieux outillés pour cette tâche, 

prenons un instant, pour davantage développer les modes de construction et de fonctionnement, 

des représentations sociales, ainsi que leurs fonctions. 

Lorsque D. Jodelet écrit, en 2011, que les représentations sociales sont des « modalités 

de pensée pratique orientées vers la communication, la compréhension et la maîtrise de 

l'environnement » 153 , elle corrobore l’hypothèse de S. Moscovici, selon laquelle « les 

représentations sociales naissent et se développent dans les conversations quotidiennes et par 

rapport à des circonstances culturelles et historiques » 154 . Concernant la formation et le 

fonctionnement des représentations sociales, S. Moscovici insiste sur l’importance de deux 

processus.  

D’une part, il décrit « l’’objectivation », qui consiste à rendre concret l’abstrait et à 

matérialiser le mot. Cette étape permet la transformation, de connaissances théoriques, en 

images tangibles, évidentes et compréhensibles pour un groupe. Ce processus d'objectivation 

 
152 SECA J.-M., op. cit., pp. 13 – 14.  
153 JODELET D., op. cit., p. 365. 
154  MOSCOVICI S., « Des idées qui se changent en objets de sens commun », dans MOSCOVICI S. (Éd.), La 

psychanalyse, son image et son public, 3e édition, Paris, PUF, 2004, pp. 107 – 126 : cité par SECA J.-M., op. cit., 

p. 16. 
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se déroule en trois phases successives : (1) « la construction sélective », lorsque l’individu trie 

les données, selon ses critères culturels et normes sociales, et les érigent comme des faits 

évidents de son univers personnel ; (2) « la schématisation structurante », quand les données 

retenues sont organisées, en un ensemble particulier de connaissances, en un noyau figuratif, 

qui constitue une base forte, pour les représentations en phase avec la culture et les normes 

sociales, de l’individu ; (3) « la naturalisation », lorsque les éléments du noyau figuratif se 

concrétisent et acquièrent un statut d’évidence, avant de progressivement intégrer la science, 

dans l’élaboration d’une « réalité de sens commun ». 

D’autre part, S. Moscovici ajoute que « l'ancrage » complète « l’objectivation » en 

intégrant la représentation et son objet, dans l'espace social, pour un usage normalisé. Ces 

éléments sont à rapprocher, de ceux apportés par D. Jodelet, qui précise que la représentation 

sociale « ne vient pas de rien […] Elle rencontre toujours un déjà là pensé, latent ou 

manifeste »155. Ce processus permet donc l’intégration du nouveau dans l’ancien, de rendre 

familier ce qui est inconnu, « pour autant que l'objet représenté soit investi d'une signification 

pour le groupe concerné par la représentation et qu’il soit utile à la médiation inter- ou 

intragroupe »156. 

Les processus d’objectivation et d’ancrage, pris conjointement, démontrent que le social 

peut modifier une information ou un événement, en représentation, et que cette représentation 

transforme à son tour le social. Cette vision met à nouveau, en évidence, l’importance des 

interactions sociales, dans la transformation de l’environnement, dans lequel circulent les 

représentations sociales et de l’objet en lui-même, à savoir, dans ce cas-ci, le handicap visuel. 

Parce que les représentations sociales ont une influence, dans les rapports sociaux, elles 

conduisent les sujets, qu’ils soient individuels ou collectifs, à se positionner par rapport aux 

objets. Dès lors, chacun a une interprétation du handicap visuel et des éléments qui gravitent 

autour. 

Considérant ceci, rappelons les propos d’Alain Touraine, cités plus haut, qui caractérise 

également les représentations sociales, par leur dynamisme et leur fluctuation.157 Selon lui, elles 

se construisent, évoluent et transforment, au fil du temps, les relations inter et intragroupes. 

Ainsi, pour les groupes, mis en contact avec une image tactile, qui leur véhicule des 

représentations sociales, sur le handicap visuel, il y a un avant et un après. Les représentations 

de certains auront peut-être profondément évolué, au cours de l’expérience, soit grâce aux 

échanges entre individus participant (groupe de personnes déficientes visuelles ou groupe mixte 

avec des personnes voyantes), soit grâce à la médiation, mise en place par les professionnels 

des musées (vidéos, cartels, panneaux d’informations, etc). Pour d’autres, il est possible que 

leurs représentations soient suffisamment ancrées, qu’elles restent stables, sans évolution 

majeure. 

Afin de mieux comprendre, encore, l’évolution possible des représentations sociales, 

nous devons mobiliser la contribution de J.-C. Abric, déjà rencontré plus haut, qui décrit les 

 
155 JODELET D., op. cit., p. 381. 
156 Idem. 
157 Cf. note n°142. 
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représentations sociales, comme étant constituées d’un noyau central et d’un système 

périphérique. Le noyau central est, selon lui, l’élément fondamental de la représentation, 

puisqu’il détermine, à la fois, sa signification et son organisation. Collectivement partagé, il est 

consensuel et caractérisé, par une grande cohérence et une forte stabilité, lui permettant de 

résister aux changements. Le système périphérique, quant à lui, composé d’éléments moins 

prégnants et moins stables, est organisé autour du noyau central. Il subit des variations, parce 

qu’il est davantage sensible aux expériences, individuelles et collectives, et permet ainsi une 

adaptation à la réalité concrète. Tel un pare choc, le système périphérique protège le noyau 

central, de la représentation sociale, en absorbant une part des conflits, entre cette dernière et la 

réalité.158 

Nous le constatons, à mesure que nous avons progressé jusqu’ici, nous avons commencé 

à recenser une série d’éléments, relevant de l’action des représentations sociales, de leurs 

fonctions. Les représentations sociales semblent pouvoir renforcer l’identité, d’un groupe, 

orienter des conduites et justifier ainsi certains comportements et prises de positions. J.-C. 

Abric, dans un exercice de synthèse, distingue quatre fonctions, des représentations sociales. 

• Une fonction cognitive, d’intégration de la nouveauté : Les représentations sociales facilitent 

l’intégration de nouvelles données, dans un cadre de pensée compréhensible pour le sujet. Elles 

constituent sa « façon de penser » et le cadre d’interprétation, de son environnement. C’est grâce 

aux représentations sociales, que l’individu peut communiquer socialement, car elles définissent 

un cadre de références commun.159 

 

• Une fonction d’orientation des comportements : Les représentations sociales forment 

un système de pré-décodage, de la réalité, permettant au sujet d'anticiper ses rapports 

sociaux. « L'existence d'une représentation de la situation préalable à l'interaction elle-

même fait que dans la plupart des cas “les jeux sont faits à l'avance“, les conclusions 

sont posées avant même que l'action ne débute »160. Les représentations sociales servent, 

donc, à agir sur le monde et autrui, en orientant ses comportements, ses opinions et ses 

attitudes, car elles donnent un sens à l'objet. 

 

• Une fonction de justification : Les représentations sociales permettent, à un sujet, de 

légitimer ses actions et ses opinions, face à un autre, individuel ou collectif, pour se « 

donner bonne conscience ». Le sujet renforce ainsi son appartenance à son groupe.161 

 

• Une fonction identitaire : Les représentations sociales définissent et préservent l’identité 

du groupe, ainsi que sa cohésion, en situant les individus et les groupes, dans leur propre 

champ social. De plus, elles façonnent une « identité sociale et personnelle, c'est-à-dire 

compatible avec le système de normes et de valeurs socialement et historiquement 

déterminées ».162 

 
158 ABRIC J.-C., Pratiques sociales et représentation, Paris, PUF, 1994, pp. 21 – 22, 58 – 60 et 80. 
159 ABRIC J.-C., op. cit., p. 15. 
160 ABRIC J.-C., op. cit., p. 13. 
161 ABRIC J.-C., op. cit., p. 18. 
162 ABRIC J.-C., op. cit., p. 19. 
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Ces quatre fonctions, des représentations sociales, désormais clarifiées, nous avons 

déterminé qu’elles constituent des outils de compréhension et d’interprétation du monde. En 

plus de nous guider, dans la manière de nommer et définir, individuellement et collectivement, 

la réalité quotidienne, les représentations sociales orientent notre rapport au monde et aux 

autres. Outillés, par une meilleure compréhension, de la nature des représentations sociales, de 

leur construction cognitive et socio-culturelle, de leur fonctionnement organisationnel et 

évolutif et de leurs fonctions, entamons l’observation et l’analyse des représentations sociales, 

spécifiques du handicap visuel, véhiculées par l’image tactile, en contexte muséal. 

 

Les représentations sociales du handicap visuel 

Nous l’avons expliqué, le contact, physique ou simplement visuel, avec l’image tactile, 

en contexte muséal, fait émerger des représentations sociales. Pour notre part, nous nous 

attardons, dans le cadre de cette étude, sur les représentations du handicap visuel. Ces dernières 

sont multiples et dépendant de facteurs d’ordre historique, éthique et social. Si nous avons dû, 

jusqu’ici, cantonner notre étude, à l’espace de la Fédération Wallonie-Bruxelles, du fait du 

système de répartition des compétences, qui attribue celle de la Culture à cette entité, notons 

que les représentations sociales, du handicap visuel, que nous allons chercher à faire émerger, 

dépassent le contexte, de la Belgique francophone. Elles s’inscrivent dans le cadre de la vision 

du handicap sensoriel et, plus largement encore, de la vision du handicap dans nos sociétés. La 

porosité des limites, distinguant ces concepts (handicap visuel, handicap sensoriel, handicap) 

s’explique, notamment, par le manque d’information et de sensibilisation, sur ces thématiques. 

Comme nous l’avons évoqué plus haut163, la personne handicapée souffre d’une présence 

marginale, dans les médias et dans les espaces publics souvent inaccessibles. 

L’incompréhension des citoyens valides, issue d’un manque d’information, de sensibilisation 

et d’expérience sociale, provoque un flou et donc une surreprésentation du handicap sensoriel 

le plus visible, à savoir le handicap moteur, au détriment de ceux dits « invisibles », dont le 

handicap visuel. Si la distinction, entre les différents handicaps, est difficile, nous comprenons, 

que celle entre les différents degrés de déficience visuelle est rare. En 2003, Z. Weygand décrit 

cette réalité et explique que nous trouvons majoritairement des représentations, de la personne 

aveugle et de la cécité, et plus rarement, sur les différents degrés de la déficience visuelle. En 

insistant sur l’image que les voyants se font de la cécité et des aveugles, il écrit : 

« Sociologiquement, un aveugle n'est pas seulement un individu qui ne perçoit pas les formes 

et est contraint de penser et d'agir en conséquence, c'est un être qui, de gré ou de force, incarne 

l'image que les voyants se font de la cécité et qui est traité conformément à cette 

représentation. »164 

En consultant la littérature scientifique, nous ne trouvons que peu d’écrits sociologiques 

sur la cécité. Les approches privilégiées, dans les études menées jusqu’ici, sont principalement 

historiques et médicales. Zina Weygand, chercheuse honoraire, au laboratoire Brigitte Frybourg 

de Paris, semble être une des références francophones majeure, concernant l’insertion des 

 
163 Cf. note n°138. 
164 HENRI P., Les aveugles et la société, Paris, PUF, 1958, p. 32 : cité par WEYGAND Z., Les aveugles dans la 

société française, du Moyen Age au siècle de Louis Braille, Paris, CREAPHIS, 2003, p. 15. 
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personnes aveugles, dans la société européenne. Selon elle, le recours aux représentations 

sociales est indispensable, pour tenter de comprendre « les attitudes irrationnelles de rejet dont 

souffrent les personnes aveugles, aujourd’hui, dans un monde “désenchanté” » 165 . Cette 

chercheuse, pour qui il y a une « influence réciproque – mais non simultanée – entre 

représentations et traitement social de la cécité »166 et des personnes aveugles, explique que, à 

travers l’histoire, les structures institutionnelles ont contribué à pérenniser ou à faire évoluer 

les représentations, aussi bien individuelles, que collectives, de la cécité. En dépit des droits à 

la scolarisation, à la formation professionnelle et à l’emploi, progressivement reconnus aux 

personnes dites « handicapées » 167  au cours du XXe siècle, les personnes aveugles ou 

malvoyantes continuent à rencontrer, de nos jours, de grandes difficultés, pour s’intégrer 

pleinement à la société. Par ailleurs, elles restent la proie d’elles-mêmes ou des autres, qui 

conditionnent, au moins partiellement, la place qui leur est impartie dans la société. Or, au 

regard des attitudes, observées envers elles, il semble que notre société reste prisonnière 

d’archaïsmes. 168  La mise en perspective historique, de notre sujet, nous permettra de 

comprendre les origines des perceptions actuelles.169 

Commençons notre parcours dès l’Antiquité. Sur le pourtour méditerranéen, imprégné 

de pensée grecque, à une époque où l’équivalence entre la beauté physique et la beauté morale 

est de mise, la place des personnes invalides a, plusieurs fois, été questionnée. La personne 

aveugle est perçue, de deux manières différentes, en fonction de sa capacité à se rendre utile 

pour la communauté.  Nous retrouvons beaucoup de mentions, de personnes aveugles, en 

poésie, à la fois parmi les personnages, dont Œdipe se crevant les yeux, après les avoir ouverts 

sur la réalité de son propre destin, et parmi les auteurs, le plus fameux étant Homère. La cécité 

est alors perçue, soit comme un châtiment, pour les premiers, soit comme un symbole de la 

clairvoyance, pour les seconds. Dans la société, plus largement, les malvoyants ne forment pas 

un groupe défini identifiable, seuls les aveugles sont mis à l’écart du fait de leur inaptitude. 

Au Moyen Âge, le plus grand nombre170 de personnes aveugles, ou assimilées comme 

tel, fait progressivement passer la cécité, d’une symbolique mythologique, à une réalité sociale. 

À l’instar d’autres représentations, à cette époque, la cécité est perçue comme un signe, plus ou 

 
165 WEYGAND Z. (2010), op. cit., p. 376. 
166 WEYGAND Z. (2010), op. cit., p. 377. 
167 L’apparition tardive du mot « handicap », au XXe siècle, est une aubaine pour l’historien, car la multiplicité des 

vocables est telle qu’elle lui permet d’apprécier à quoi fut associé ou assimilé, par le passé, ce qu’allait recouvrir 

le terme moderne. Ce, sans qu’une pensée spécifique n’ait été élaborée en amont à son propos, signe non pas 

d’indifférence mais plutôt d’approches plurielles et de conceptions, ou autres perceptions, variables.  
168 D’après Weygand (2010), quant aux RS du handicap et les attitudes envers les personnes porteuses d’un 

handicap, la société actuelle est « prisonnière d’un passé obstiné à survivre » (op. cit., p.388). Pour une société 

encore plus humaine, il faut poursuivre les efforts, non pas pour « la passion de la similitude » mais pour « l’amour 

de la différence ». La première approche mène à la répression et finalement au rejet, tandis que le deuxième, grâce 

à « une “contagion” sociale – par l’éducation, par l’action culturelle, par l’action politique – conduit à la vie 

humaine » (STIKER H.-J. (2005), p.10 : cité par WEYGAND Z. (2010), p.389). 
169 À ce sujet, nous avons également mobilisé le travail de COLLARD Fr. et SAMAMA E., Handicaps et sociétés 

dans l’histoire, Paris, L’Harmattan, 2010. 
170 Certains estiment que 1% de la population pouvait être en situation d’incapacité, à cause d’un handicap visuel. 

Cette hypothèse s’appuie sur les taux de cécité, que nous pouvons observer aujourd’hui, dans des pays du tiers-

monde. Les maladies provoquées par un manque d’hygiène, les parasites qui prolifèrent faute de soins, les 

blessures de guerre ou issues de violences sont autant de raisons, qui expliquent l’accroissement du nombre de 

personnes aveugles et malvoyantes à cette époque.  
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moins positif ou négatif, en fonction du niveau social, auquel appartient l’individu concerné. 

Ceux-ci espèrent l’intervention d’un saint, pour les guérir, faute de soins médicaux efficaces, 

et partent donc, en grand nombre, avec les autres malades et invalides, sur les routes des 

différents pèlerinages. La personne aveugle, qui n’appartient pas à la haute société, est alors 

présentée comme un errant, qui mendie, « suspect de tous les vices : paresse, sottise, vanité, 

hypocrisie, ivrognerie, passion du jeu et de débauche lorsqu’on ne le soupçonne pas d’être “un 

faux aveugle” »171. La personne aveugle pâtit, à la fois, des représentations sociales négatives 

de la pauvreté et de l’infirmité, alors perçue comme la sanction divine d’une faute ou d’une tare 

morale. La figure, de la personne aveugle, est un ressort comique172, fréquent des pièces de 

théâtre, jouées sur les foires itinérantes, ce qui participe à façonner la représentation, que les 

médiévaux s’en font. 

À partir du XVIe siècle, grâce au courant humaniste et au développement des hospices, 

qui accueillent les infirmes, les personnes aveugles sont progressivement intégrées au monde 

du travail, souvent dans des tâches manuelles ingrates. Ils sont perçus comme des oisifs qu’il 

faut occuper. Dans l’art, le rire peu charitable, du Moyen Âge, laisse la place à l’émotion.173 Ce 

n’est que deux siècles plus tard, que les infirmes commencent à être de moins en moins 

représentés, comme des gens différents et de plus en plus « comme nos semblables et nos 

frères »174, grâce, notamment, à la Lettre sur les aveugles à l’usage de ceux qui voient de 

Diderot (1749). Néanmoins, les personnes aveugles demeurent régulièrement perçues, comme 

des inutiles à eux-mêmes et à la collectivité ; des assistés, puisque l’allocation fixe, qu’ils 

commencent à recevoir, leur permet d’éviter la mendicité et les tâches ingrates. 

Les valeurs, de la Révolution française, se propageant en Europe, les personnes aveugles 

sont davantage prises en charge, par les États, qui les réunissent, avec les sourds-muets, le plus 

souvent, dans des institutions poursuivant une double finalité, à la fois économique et 

moralisatrice. Les consignes, transmises aux éducateurs, précisent explicitement que « chaque 

élève doit être mis en état de gagner de quoi vivre à l’aide d’un métier utile, sans être à charge 

à sa famille, ni à la société »175. En réduisant cet enseignement à la lecture, le calcul, l’écriture 

et la morale, les systèmes mis en place sont axés prioritairement sur l’autonomisation et la 

normalisation des personnes aveugles. Cette époque voit aussi apparaître les premières 

représentations collectives, largement répandues, du fait de la diffusion croissante 

d’illustrations, accompagnant les livres et journaux, qui sont de plus en plus imprimés. 

L’invention du système d’écriture codée, au XIXe siècle, par Louis Braille, lui-même 

aveugle, qui a permis de rénover les méthodes d’apprentissage, permet la rédaction d’écrits 

autobiographiques, destinés à informer la société des particularités de la cécité. Ces 

changements vont faciliter le processus de construction identitaire des personnes aveugles, ainsi 

 
171 WEYGAND Z. (2010), op. cit., p. 378. 
172 DUFOURNET J., Le garçon et l’aveugle, Paris, Champion, 1982 : J. Dufournet édite une pièce médiévale très 

populaire dans laquelle un aveugle est battu, par son jeune valet, qui profite de son infirmité, pour le voler. 
173  En guise d’exemples, mentionnons La parabole des aveugles, de Pieter Brueghel l’Ancien (1568) ; Les 

aveugles de Jéricho, de Nicolas Poussin (c. 1650) ; Jésus Christ guérissant l’aveugle, d’Eustache Le Sueur (c. 

1645). 
174 DUPRAT (1993), cité par WEYGAND Z. (2010), op. cit., p. 382. 
175 Institution des aveugles et sourds-muets (1792), cité par WEYGAND Z. (2010), op. cit., p.384. 
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qu’une meilleure compréhension de leurs conditions de vie, par le grand public. Tout en veillant 

à ne pas se couper du monde, qui l’entoure, la communauté des aveugles se fédère et son 

émancipation intellectuelle croissante lui permet d’accéder progressivement à une citoyenneté. 

Les deux conflits mondiaux du XXe siècle, et leurs cortèges de mutilés, contribuent à accentuer 

le changement de paradigme, vis-à-vis des infirmes. La société a désormais davantage d’estime 

pour eux et se donne le devoir de les aider et de les accompagner. C’est dans cette nouvelle 

dynamique, que la première association pour aveugles est créée, par un aveugle. Des 

sensibilités, aux différents handicaps, apparaissent et poussent à mettre en place des 

aménagements spécifiques, de la société, pour une intégration sociale de chacun. Aujourd’hui 

encore, malgré les progrès en matière de scolarisation et d’accès à la formation professionnelle, 

les personnes déficientes visuelles sont confrontées à « bien des obstacles pour parvenir à 

s’intégrer en milieu scolaire et professionnel “ordinaire” »176.  

Au cours de ce parcours, nous avons mis en évidence une tendance principale par 

époque. Celles-ci nous paraissent prédominantes, car elles sont les plus présentes, dans les 

productions (artistique, littéraire, poétique, législative, etc) de ces périodes, mais elles n’étaient 

sans doute pas majoritaires parmi la population. Nous avons pu faire émerger les changements, 

dans les représentations sociales, du handicap visuel, mais précisons que chacune conserve, en 

son sein, celles des époques précédentes. En effet, nous ne pouvons pas avoir une seule 

représentation sociale, partagée par tous, puisqu’elles sont intrinsèquement liées à nos identités 

de groupe. Puisque nos représentations actuelles ont intégré celles des époques antérieures, 

nous ne nous étonnons pas, que l’image tactile puisse toutes les faire émerger, à des degrés 

divers toutefois. Ces représentations entrent en concurrence et nous oblige à nous positionner. 

Le premier conflit, qui est aussi le majeur, provient de l’objet lui-même. L’image tactile, 

parce qu’elle semble être une image simplifiée (plus contrastée, avec des matériaux simples, 

etc), peut donner l’impression d’être à destination d’un public souffrant d’une déficience 

mentale. L’infantilisation, de la personne handicapée, est un problème, qui dépasse la seule 

condition des personnes déficientes visuelles. Elle provient, d’une part de l’ambivalence du 

mot, du préjugé sur le niveau intellectuel, et du manque d’information, de sensibilisation et 

d’expériences sociales diversifiées. La difficulté à distinguer les handicaps, et leurs différents 

degrés, provoque l’émergence d’une image floue, d’une personne polyhandicapée, difficile à 

appréhender 

Cette difficulté mène à un deuxième conflit, qui serait celui de la place, que la société 

accorde à ce public. Voulons-nous les exclure de nos musées ? En créer des spécifiques qui leur 

seraient réservés ? Les intégrer dans des parcours spécifiques adaptés ? Ou voulons-nous les 

inclure ? Nous devons bien distinguer l’intégration, de l’inclusion, parce que chacun de ces 

modèles charrie son lot de représentations. Cette dernière se distingue, de la première, dans le 

sens, où le projet dépasse celui de réintégrer des personnes déficientes visuelles, nécessitant à 

 
176 WEYGAND Z. (2010), op. cit., p. 375. 
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l’origine un suivi séparé et adapté à leur différence et leurs besoins.177 Notre idéal de société 

dépend notamment du modèle du handicap, auquel nous nous référençons. 

Le troisième conflit, peut-être le plus ancien, provient directement du terme employé 

pour la définition. En effet, les personnes aveugles sont définies comme étant privées du sens 

de la vue, mais ce sens premier se double d’un sens figuré et péjoratif : être aveugle, c’est avoir 

le jugement troublé, c’est manquer de raison. La signification physiologique se double d’une 

signification symbolique, signe des diverses représentations, que nous avons parfois héritées, 

des temps les plus anciens. À cette ambivalence, du terme, correspond en effet une 

ambivalence, de la société, qui croit parfois encore à une espèce d’équivalence, entre la qualité 

physique et la qualité mentale. Bien qu’affirmant notre volonté d’inclure les personnes 

aveugles, nous ne cessons, en même temps, de dresser des obstacles à leur réelle participation. 

La tendance peut être forte d’imaginer que la personne aveugle, du fait des difficultés liées à 

son handicap, a dû avoir un parcours scolaire réduit, voire dégradé, et doit donc avoir un faible 

niveau de formation intellectuelle. 

Le quatrième conflit, qui en découle, dépend davantage de chacun d’entre nous, de 

comment notre groupe, baigné dans ses représentations sociales, va se positionner par rapport 

aux différents modèles du handicap. Les scientifiques, d’abord, semblent privilégier le modèle 

individuel, médical et/ou fonctionnel de la cécité, qui vise la guérison par des moyens médicaux 

et technologiques. Parallèlement, les associations et organismes semblent s’accorder sur un 

modèle social, par les droits de l’Homme, car « le handicap résulte d’un problème 

d’organisation sociale et du rapport entre la société et l’individu. La situation de handicap est 

inhérente à la société »178. Cette approche vise à réduire les inégalités dans les droits et accès à 

une pleine citoyenneté. Quant aux proches, de personnes en situation de handicap, elles 

favorisent le modèle social environnemental, car « le handicap est une conséquence de 

l’absence d’aménagements des environnements ordinaires »179. Les groupes doivent s’accorder 

pour faire société. 

Comme nous l’avons vu, nos attitudes et comportements sont influencés par nos 

représentations sociales, elles-mêmes découlant de nos héritages culturels et de notre perception 

des objets de représentation. Nous ramener à nous demander ce que nous sommes, afin de nous 

positionner, par rapport aux autres, définis comme tels, voilà donc aussi ce que nous invite à 

faire la troisième catégorie de metapicture de Mitchell. 

  

 
177 Ce principe dépasse largement les seules personnes, en situation de handicap, et concerne l’ensemble des 

individus, quelles que soient leurs caractéristiques, individuelles, sociales, culturelles, économiques, etc. 
178 OMS, cité par le Centre technique national d'études et de recherches sur les handicaps et les inadaptations 

(CTNERHI), Classification Internationale du Fonctionnement, du Handicap et de la Santé, France, 2006, p. 26.  
179 OMS, cité par le CTNERHI, op. cit., p. 25. 
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CONCLUSION 

 

 Au terme de ce travail de fin d’étude, du master de spécialisation en cultures visuelles, 

de l’UCLouvain, nous nous proposons de mettre en exergue quelques-unes de ses conclusions ; 

afin de rappeler, comment et en quoi, nous avons répondu à notre problématique initiale 

d’analyse de l’image tactile, comme support de médiation culturelle, spécifique pour les 

personnes aveugles, à l’aune du concept de metapicture, de W.J.T. Mitchell. 

 Pour commencer, nous avons fixé le cadre conceptuel de notre étude. Nous avons ainsi 

resitué notre objet, l’image tactile, au sein du pictorial turn, en le justifiant par l’identification 

des trois éléments, qui doivent le composer : (1) une évolution technologie, l’image tactile, 

demandant de meilleures connaissances et capacités techniques, que les supports de médiation 

utilisés jusqu’ici ; (2) un nouveau rapport de domination, entre le mot et l’image, le support 

tactile remplaçant, de plus en plus, la simple audiodescription ; (3) l’écho à un mouvement 

social, en l’occurrence le processus de reconnaissance du handicap et d’accessibilité de la 

culture. Puisque Mitchell aborde largement la question de l’idolâtrie, en traitant du pictorial 

turn, nous nous sommes penchés dessus, en notant que les équipes de médiation, des musées, 

pouvaient éviter cet écueil, en privilégiant l’approche multisensorielle des images, au moyen 

de dispositifs, alliant notamment image tactile et audiodescription. L’image tactile, en contexte 

muséal, est donc dans une constante dialectique, entre le mot et l’image, inhérente à notre 

fabrique de signes. 

 Puisque notre objectif vise à confronter le concept d’image tactile, à celui de 

metapicture, nous avons élucidé la distinction, que fait Mitchell, entre l’image et la picture. 

Nous avons compris que l’image correspond à ce qui subsiste, lorsque nous dépassons la 

picture, une sorte d’image pure. L’image tactile est donc une picture, au sein de laquelle peut 

s’incarner une image. Dès lors, nous nous sommes demandés, si l’image tactile peut donner 

accès à l’image ou si elle nous bornait à une approche de la picture. Pour cela, nous nous 

sommes intéressés à la notion de « présence absente », qui caractérise l’image tactile. En effet, 

celle-ci oscille, en permanence, entre la volonté de ressembler à l’image, à laquelle elle se 

réfère, puisqu’elle doit lui donner accès ; et la nécessité de s’en différencier, puisqu’elle doit 

être accessible au toucher et non à la vue. De plus, comme nous l’avons vu, avec la généalogie 

des images, l’image s’atteint par l’accumulation de pictures, partageant un air de famille. 

L’image tactile, combinée à l’audiodescription, formant une approche multisensorielle, permet 

donc de s’en approcher. Ainsi, l’image tactile est un objet de premier choix, pour permettre un 

discours sur l’image, ce qui lui confère son statut de metapicture. Cette affirmation pourrait 

permettre, aux médiateurs culturels, d’ajouter, aux dimensions sociales et ludiques, qui priment 

généralement, lors de la visite de personnes aveugles au musée, une dimension réflexive sur 

l’image. Les personnes aveugles, n’étant pas hermétiques aux images qui les entourent, il est 

important que la médiation culturelle s’empare de ces discours, pour leur apprendre à s’en 

prémunir, au même titre que les voyants. 
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 Le concept d’image tactile, ayant été mis en correspondance, avec celui de metapicture, 

nous nous sommes arrêtés sur les théories, issues des exemples exploités par Mitchell, pour 

illustrer son concept. Ce faisant, nous avons relevé trois mises en abyme, du concept de 

metapicture, à savoir : (1) l’image autoréférentielle, illustrée par « New World » de Steinberg ; 

(2) l’image portant sur ses conventions, visible à travers « La classe de vie égyptienne » 

d’Alain ; (3) l’image sur le regard, identifiable dans l’exemple du « Duck-Rabbit ». Là où les 

deux premiers exemples répondent à un processus de « nidification » de l’image, qui rend 

possible son analyse directe, le troisième possède une dimension de « multistabilité », qui érige 

le regard à un rôle déterminant. Cette mise en abyme de la metapicture participe à un processus 

d’édification de la connaissance de soi, puisqu’elle réclame de nous demander ce qu’elle est et 

donc, comment nous la regardons. Ces trois mises en abyme, étant constitutives du concept de 

metapicture, nous les avons analysées méthodiquement, chacune à leur tour, en n’omettant pas 

de marquer les aspects, sur lesquels elles se recoupaient. 

 Les données, accumulées dans notre premier chapitre, nous ont permis d’aborder la 

première mise en abyme, de la metapicture, l’autoréférentialité de l’image tactile. Nous avons 

ainsi mis en évidence le lien intrinsèque, qui lie l’image tactile et le sens du toucher. Celle-ci 

nous rappelle constamment cette condition d’existence : le public doit la toucher, pour accéder 

à l’image et elle doit être touchée, pour exister, puisque c’est son rôle. Cet état, de l’image 

tactile, nous permet de faire remarquer le risque, que l’injonction « Ne pas toucher ! », 

traditionnelle dans nos musées, soit remplacée par « touchez ! », qui serait tout aussi frustrante 

et pénalisante. En effet, de par sa condition d’existence, liée au toucher, l’image tactile pourrait 

enfermer les médiateurs et usagers des musées, dans le piège du recours exclusif, à cette 

approche de l’œuvre. Comme nous l’avons précisé, à plusieurs reprises, l’image tactile déploie 

son potentiel, au sein d’un dispositif multisensoriel. Par ailleurs, cette approche multisensorielle 

est également valable, dans le cadre d’une visite traditionnelle au musée, par un groupe de 

personnes voyantes. Comme le prône Mitchell dans sa « dédéfinition » de la culture visuelle, 

cette approche doit être privilégiée, pour notre contact aux images, puisqu’elles possèdent 

toutes de multiples dimensions. Des pratiques, tout à fait intéressantes, sont en cours 

d’expérimentation, dans plusieurs musées, comme, par exemple, la diffusion de musique, se 

rapportant à l’époque d’une œuvre, la diffusion d’odeurs, se rapportant aux matériaux utilisés 

ou aux lieux représentés, ou encore la possibilité de goûter des aliments, illustrés dans les 

images. Nos pratiques de médiation culturelle gagneraient à s’en inspirer. 

 Après avoir montré que l’image tactile permet d’accéder à l’image, nous nous sommes 

attelés à expliquer, comment entrer en contact avec celle-ci. Nous avons commencé par battre 

en brèche l’idée, selon laquelle l’imagerie des personnes aveugles ne serait que 

propositionnelle, incapable de procéder par analogie. Nous avons ensuite montré, que la 

substitution sensorielle permettait au toucher, de  provoquer un processus d’imagerie et 

d’atteindre un niveau de connaissance proche, de celui des voyants. Nous avons, néanmoins, 

précisé que les personnes aveugles subissaient, lors de ce processus d’imagerie, une charge 

cognitive plus élevée, notamment due à la séquentialité de l’approche, par le toucher. Si les 

capacités d’imagerie sont relativement similaires, chez les aveugles et les voyants, nous avons 

noté une inégalité, au sein du premier groupe, qui ne dépend pas seulement de critères 
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interindividuels. En effet, les études ont montré que l’entraînement au toucher, s’il ne permet 

pas de rehausser les seuils d’acuité sensorielle, engendre une expertise tactile, déterminante 

pour l’optimisation de l’exploration, d’une image en relief. Cette expertise permet la création 

d’un stock d’images sémantiques, engendrant des représentations plus stables et durables, ce 

qui réduit l’effort cognitif nécessaire, à la lecture tactile. Cette accumulation d’images est 

également un moyen, pour monter en abstraction, dans les catégories de représentations. 

 Décortiquer les mécanismes, du toucher, nous a amené à distinguer ses deux 

dimensions, perceptive et fonctionnelle. Nous avons vu que cette dimension fonctionnelle et 

utilitaire, constamment sous tension, pour permettre à la personne aveugle un autocontrôle et 

une maîtrise de son environnement, entre en conflit avec la dimension perceptive, qui doit 

rendre possible l’expérience esthétique tactile, de l’image en contexte muséal. La conscience 

de ce conflit doit convaincre les médiateurs culturels, de la nécessité d’établir un état cognitif 

apaisé, propice au dépassement de la tension attentionnelle, faisant passer le visiteur, d’une 

attention tournée vers l’extérieur, à une attention tournée vers l’intérieur, d’une recherche de 

contrôle à un « lâché prise », une ouverture à l’expérience esthétique et aux émotions véhiculées 

par l’art. Une fois la tension évacuée, le visiteur aveugle peut entrer en dialogue avec l’image. 

Toutefois, à l’instar de toutes les pictures, l’image tactile est codée et il faut en posséder la clé 

de décryptage, pour donner lieu à l’acte de ventriloquie, qui dote l’image de son éloquence.  

 Hormis pour la lecture du braille et pour l’aide au déplacement, le toucher est peu 

entraîné, dans le système éducatif spécialisé ; l’objectif premier étant de rendre la personne 

aveugle autonome, dans sa vie quotidienne. Un apprentissage des techniques d’approche, de 

l’image tactile, est néanmoins possible, pour permettre une expérience esthétique tactile. Celle-

ci s’effectue en plusieurs étapes : découverte de l’objet, investigation de ses formes et volumes, 

appropriation de l’objet, en tant qu’œuvre et mémorisation de l’œuvre. Cette approche, par le 

toucher, confère au médiateur un nouveau rôle, celui d’accompagnement et non plus seulement 

celui de guide. Pour cela, le médiateur doit accepter que ce soit désormais le visiteur, qui 

convoque le discours, le soumette au rythme des découvertes de son exploration tactile, ordonne 

son contenu. Parmi tous les changements, que cela implique et que nous avons détaillés dans la 

deuxième section, de notre deuxième chapitre, citons le changement de paradigme, dans la 

conception des textes, accompagnant les œuvres. Abandonnant le vocabulaire appréciatif des 

traditionnels cartels, venant légitimer la place de l’œuvre dans la collection, les nouveaux 

commentaires apportent des descriptions, d’où leur nom d’audiodescription, ainsi que des 

consignes, pour guider l’exploration tactile.  

L’audiodescription, occupant une place déterminante, dans le rapport du visiteur à 

l’image tactile, nous avons approfondi les moments d’articulation, entre les deux. Nous avons 

donc pointé plusieurs mouvements, pouvant être résumés comme suit : reconnaissance et 

validation de l’audiodescription, par les perceptions sensorielles ; réévaluation perceptive, lors 

de doutes ; révision des données de l’audiodescription, au vu des nouvelles données 

sensorielles ; affrontement de l’autorité médiatrice, de l’audiodescription, en cas de doutes 

persistants ; émancipation locale de l’audiodescription, lorsque les perceptions personnelles 

prennent le pas ; harmonisation des contenus et appropriation de l’objet. Dans le cas d’une 

audiodescription inadéquate, dans ses conseils de guidance, nous avons observé une rupture de 



 
66 

 

signification, entre les représentations, issues de l’audiodescription et celles résultant de 

l’exploration tactile. Pour l’illustrer, nous nous sommes attardés sur une étude, qui a montré 

qu’un médiateur, peu formé, aura tendance à réduire les éléments de l’image tactile, à leur 

forme, négligeant ses autres caractères et notamment celui de l’épaisseur, qui est celui étant le 

plus sensé pour la personne aveugle. L’épaisseur étant difficilement appréhendable par la vue 

et étant liée à la perspective, au sein de l’image, une dimension que l’on pense généralement 

absente chez les personnes aveugles, ce critère est régulièrement négligé. Cet écartement de la 

notion d’épaisseur réduit l’image tactile à une bidimensionnalité, alors que sa 

tridimensionnalité est ce qui la caractérise et ce qui lui permet de se rendre accessible, pour les 

personnes aveugles. 

Convaincu par les études scientifiques, que la fonction instrumentale, de la main, peut 

améliorer sa fonction perspective, et que les mouvements sont interconnectés aux inputs 

sensoriels, nous nous sommes emparés de la taxonomie, des mouvements d’exploration tactile, 

que nous avons appelés « procédures exploratoires ». Ainsi, nous avons distingué le frottement 

latéral, la pression, le contact statique, le soulèvement, l’enveloppement et le suivi des contours. 

Nous avons montré que ces mouvements ont les mêmes caractéristiques, qui varient en fonction 

des situations et qui impactent donc le recours, à l’une ou l’autre procédure exploratoire : l’état 

du mouvement, lors de l’exploration, la direction de la force appliquée par le sujet, sur la surface 

de l’objet, la zone de l’objet, en contact avec le sujet et la contrainte de l’espace de travail. En 

effet, chaque procédure exploratoire est considérée comme « optimale », à l’extraction d’une 

dimension spécifique de l’image et « suffisante », pour avoir une première approche, de l’une 

ou de plusieurs autres de ses dimensions. L’accumulation de ces procédures exploratoires, en 

simultané ou en alternance, permet une redondance de l’information, ce qui réduit le 

désavantage, de la séquentialité de l’exploration tactile et facilite le travail cognitif de synthèse. 

Faire correspondre la bonne procédure exploratoire, avec les caractéristiques recherchées, est 

primordial, dans l’appropriation de l’image tactile. 

La compréhension des particularités de l’imagerie, par le toucher, et des différentes 

procédures exploratoires, nous a conduits à nous intéresser aux conventions spécifiques, de 

l’image tactile, puisque nous savions désormais comment y accéder. Notre travail d’analyse 

nous a permis d’en mettre sept en évidence. Pour commencer, nous avons établi que l’image 

tactile est, pour les personnes aveugles, une image codée (convention 1). Le lecteur d’images 

tactiles doit en apprendre le lexique, avant de l’aborder. Il peut, pour cela, user des clés de 

décryptage, que nous avons identifiées, les logiques et procédures exploratoires précitées. Ces 

clés permettent d’accéder à ce qui peut être touché, mais toutes les œuvres, ou parties d’œuvres, 

ne sont pas propices à une traduction tactile. Puisque nous sommes dans le cas de l’adaptation 

d’un medium à un autre, l’image tactile adopte forcément un cadrage différent (convention 2). 

L’adaptation du cadrage s’effectue de manière automatique, lors de la mise en relief d’une 

image bidimensionnelle, par exemple, ne serait-ce que parce qu’elle lui donne une profondeur. 

Le travail spécifique de la perspective (convention 3), issue de cette épaisseur, est également 

un point à prendre en compte. Puisque le fait qu’un objet semble rapetisser, lorsqu’il s’éloigne, 

n’a pas beaucoup de sens pour une personne aveugle, n’ayant pas ce référent visuel ; des 

alternatives ont été trouvées, notamment en jouant sur l’épaisseur des volumes. Ainsi, la 
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variation des épaisseurs crée l’illusion de la perspective et du mouvement : très en relief, pour 

un élément proche, moins en relief, pour un élément lointain et en creux, pour un élément très 

lointain. 

Du fait de la séquentialité du mouvement d’exploration, les créateurs de supports en 

relief ont élaboré une décomposition de l’image (convention 4), à la manière de l’art antique 

égyptien ou du cubisme. L’image tactile, libérée des jeux visuels, emprunte, en effet, au 

cubisme analytique, la simultanéité des aspects, capturant, dans l’espace de représentation, 

divers aperçus. Ces éléments représentés possèdent une texture (convention 5), qui leur confère 

notamment leur épaisseur. Les expérimentations ont prouvé que la texture, plus encore que la 

forme, est le critère de l’image prioritaire, pour les personnes aveugles. Le toucher permet, 

d’ailleurs, une analyse plus fine, de la texture que la vue. Le choix des matériaux, lors de 

l’élaboration de l’image tactile, est donc primordial, pour créer des phénomènes d’évocation et 

faciliter le processus d’imagerie. La forme (convention 6) n’est pas à négliger pour autant. Les 

différences entre la vue et le toucher, dans la discrimination de la forme, proviennent des 

spécificités de l’approche tactile : plus particulièrement, son caractère séquentiel, la taille 

réduite de son champ perceptif, son système de référence égocentré. Nous avons noté des 

difficultés dans la représentation de courbes, l’évaluation d’angles et l’analyse d’axes de 

symétrie. Cela demande, à la personne aveugle, de pouvoir jongler avec les différentes 

procédures exploratoires, ce qui nécessite une certaine expertise tactile. Ces différentes 

conventions engendrent la dernière, que nous avons appelé la « présence absente » (convention 

7). Nous avons expliqué, que l’image tactile se trouve dans une tension permanente, oscillant 

entre sa volonté de représenter l’œuvre, à laquelle elle se réfère, puisque c’est pour cela qu’elle 

est créée, et sa nécessité de s’en différencier, pour se rendre accessible par le toucher. Cela 

engendre des questionnements, encore irrésolus aujourd’hui, comme l’a montré l’exemple de 

la couleur. Les médiateurs pourraient ajouter des indications, se rapportant à la couleur des 

éléments de l’image en relief, par exemple avec des notes en braille, au risque de surcharger 

l’image d’information, mais cela aurait-il un sens ? Peut-être cela permet-il, en certaines 

occasions, d’activer un sentiment de nostalgie, auprès des aveugles tardifs, mais quelle 

pertinence cela aurait-il pour des aveugles congénitaux, dépourvus de ce référent purement 

visuel ? Si ces questions demeurent, c’est sans doute parce que les images tactiles sont élaborées 

par des médiateurs voyants, soumis à leurs référents visuels. L’association de personnes 

aveugles, au processus de création des images, qui leur sont destinées, et non pas seulement 

lors du processus de validation, nous semble être un bon moyen, pour progresser sur ces 

questions. S’intéresser à cet aspect, c’est nous demander la place, que nous donnons aux 

personnes aveugles et donc le regard, que nous portons sur celles-ci, ce qui nous a offert une 

transition vers la troisième mise en abyme de la metapicture.  

Mitchell, lui-même, a avancé que la troisième mise en abyme n’est qu’un discours, sur 

le regard que l’on porte, mais peut devenir une « auto référence discursive ou contextuelle » ; 

c’est-à-dire que sa réflexivité dépend de son insertion, soit dans une réflexion sur la nature de 

la représentation visuelle, soit dans un processus d’édification de la connaissance de soi, en tant 

qu’observateur. Parce que l’image tactile est un attribut, de la personne handicapée visuelle, 

elle véhicule un imaginaire la concernant, que nous pouvons étudier avec la grille d’analyse de 
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la représentation sociale. Nous avons alors défriché la dimension sociale, de l’image tactile, et 

la dimension sociologique, de son medium, deux aspects mis de côtés par Mitchell. La personne 

aveugle étant, à la fois, sujet et objet, de représentations sociales, nous avons fait un choix, que 

nous avons voulu cohérent, avec notre démarche dans cette étude. Puisque nous nous 

intéressons aux représentations sociales, du handicap visuel, véhiculé par l’image tactile, nous 

avons considéré la personne aveugle, comme objet de ces représentations. Nous avons identifié 

et explicité les quatre fonctions des représentations sociales : la fonction d’intégration de la 

nouveauté, la fonction d’orientation des comportements, la fonction de justification des 

comportements et opinions et la fonction identitaire. Notre parcours a mis en lumière 

l’importance de la communication interindividuelle et intergroupe, dans l’élaboration et la 

réévaluation des représentations sociales. Les représentations sociales constituent des outils de 

compréhension et d’interprétation du monde. En plus de nous guider, dans la manière de 

nommer et définir, individuellement et collectivement, la réalité quotidienne, les 

représentations sociales orientent notre rapport au monde et aux autres. Outillés, par une 

meilleure compréhension, de la nature des représentations sociales, de leur construction 

cognitive et socio-culturelle, de leur fonctionnement organisationnel et évolutif et de leurs 

fonctions, nous avons réalisé l’observation et l’analyse des représentations sociales, spécifiques 

du handicap visuel, véhiculées par l’image tactile, en contexte muséal. 

Aujourd’hui, par manque d’information et de sensibilisation du large public, sur le 

handicap, et donc plus particulièrement aussi du handicap visuel, nous nous trouvons 

prisonniers de représentations archaïques, ce qui a motivé notre rétrospective historique. Le 

processus d’évolution des mentalités, de l’Antiquité à nos jours, a charrié les représentations 

sociales, de chaque époque, pour les mélanger et les assimiler. Dans un espace mondialisé et 

interconnecté, il nous est impossible de déterminer, aujourd’hui, quelle vision nous pouvons en 

retirer. Nous avons néanmoins montré que ces représentations sont diverses et parfois 

contradictoires, ce qui les fait entrer en concurrence, nous forçant à nous positionner, par 

rapport à elles. Ce sont ces conflits, que nous avons identifiés et traités. Nous avons déterminé 

que le contact, à l’image tactile, nous pousse à adopter plusieurs positionnements : sur une 

réévaluation de l’image tactile elle-même, qui n’est pas une image simpliste ; sur la place du 

handicap, dans les lieux culturels et dans la société plus largement (inclusion, intégration, 

séparation, exclusion) ; sur comment considérer la personne handicapée, en l’associant ou non, 

dans les processus de création d’images et de médiation.  

 

Au fil de ces pages, nous avons réalisé un travail inédit, dans le domaine des études, en 

cultures visuelles. En analysant l’image tactile, comme support de médiation culturel, nous 

avons commencé, par avancer dans les pas de Mitchell, pour détrôner l’œil de son piédestal et 

démontrer l’intérêt, de l’approche multisensorielle, dans l’étude de l’image. Ensuite, nous 

avons su nous en affranchir, pour apporter notre pierre à l’édifice, en analysant des aspects peu 

étudiés et en opérant des rapprochements rarement vus. En ne focalisant pas notre analyse, sur 

un échantillon d’images, mais en conservant une hauteur, en nous intéressant à la catégorie 

d’image tactile ; nous avons démontré que celle-ci engendrait des metapictures, que nous 

pourrions qualifier de complètes, associant en leur sein les trois mises en abyme, identifiées par 
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Mitchell. Puisque l’image tactile permet un triple discours (autoréférentiel, sur les conventions 

de l’image et sur les représentations sociales qui en émanent), elle doit occuper une place 

centrale, dans les dispositifs multisensoriels de médiation culturelle, et c’est pourquoi, nous 

nous sommes autorisés, à parfois sortir de notre posture de recherche et d’analyse, pour 

suggérer des évolutions, des dispositifs existants. Il y a aujourd’hui, au sein des équipes de 

médiation des musées, un nouvel élan des réflexions, en matière d’accessibilité culturelle, mais 

il y a encore trop peu d’études et d’expériences pour l’appuyer. Ce travail peut être une modeste 

contribution à ce mouvement. Puisque les aveugles ne sont pas hermétiques aux images, qui les 

entourent, il est important de développer les dispositifs, leur permettant d’accéder à un discours 

critique, les concernant, afin de comprendre les impacts, que les images ont sur eux et de 

déterminer ainsi quand ils peuvent s’ouvrir à elles ou s’en prémunir. 
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