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DE L'IMAGE SEMIOLOGIQUE 
AUX DISCURSIVITÉS 

Le temps d'une photo 

La dérive structuraliste 

Si la sémiologie était devenue en France la science dont rêvaient ses fondateurs, l'année 
1991 aurait été une année faste : on aurait fêté le trentième anniversaire de la parution du 
premier numéro de Communications, revue qui pendant les années soixante a été le principal 
témoin de « l'aventure sémiologique1 ». 

Dans ce premier numéro, Roland Barthes publiait un article intitulé « Le message photo­
graphique ». Or, malgré la généralité de son titre, ce texte traitait essentiellement de la photo­
graphie de presse (Barthes, 1961)2. 

Trois ans plus tard, apparaissaient trois textes historiques dans le numéro 4 de la même 
revue. Tout d'abord les «Eléments de sémiologie », auxquels Roland Barthes avait consacré, 
deux ans auparavant, son séminaire à l'Ecole Pratique des Hautes Etudes (Barthes, 1964a), 
séminaire que, venu de Buenos Aires, j'avais suivi à titre d'étudiant jouissant d'une bourse 
d'études à l'étranger. Les « Eléments de sémiologie » ont marqué le début du projet scientifique 
de la sémiologie française dans son ensemble, après le foisonnement inaugural (mais encore 
ambigu) des Mythologies (Barthes, 1957). Puis, un autre article de Barthes, «Rhétorique de 
l'image » : une nouvelle fois malgré son titre, ce texte, qui fera le tour du monde sémiologique, 
analysait une publicité pour les pâtes Panzani (Barthes, 1964b). Enfin, toujours dans le même 
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numéro, un article de Christian Metz : «Le cinéma : langue ou hngage ? » (Metz, 1964). A la 
différence des deux textes de Barthes sur des images photographiques, le titre de Metz annonçait 
très précisément la problématique de l'article : il s'agit d'un des textes fondateurs de ce qui 
deviendra la « sémiologie du cinéma ». 

Des symptômes, donc, dans ce démarrage de la sémiologie française. D'un côté, nous avons 
la proclamation du droit à l'existence d'une nouvelle discipline, « Eléments de sémiologie » ; de 
l'autre, quelques premiers défrichages de champs spécifiques, rattachés à la discipline naissante, 
dont certains concernant « des images » : rien de plus normal. Mais pour ce qui est de ces 
champs spécifiques, deux attitudes se dessinaient. Chez Barthes, un décalage est perceptible 
entre le but annoncé dans le titre, et l'objet concrètement « travaillé » : on annonce le message 
photographique, et on parle de la photo de presse ; on annonce la rhétorique de l'image, et on 
analyse une publicité. Metz en revanche, anticipe tout simplement dans le titre ce sur quoi il va 
s'interroger : le cinéma. 

Ces deux attitudes, présentes au moment même de l'émergence de la sémiologie, expriment 
deux modalités d'évolution de celle-ci qui marqueront son histoire3. Le manque de correspon­
dance, le décalage entre la généralité du titre et la spécificité de l'objet traité indique chez 
Barthes, dès le départ, un malaise qui habite la relation entre la nouvelle discipline dont on 
proclame la naissance, et les objets qu'elle entend se donner. 

C'était également l'époque du structuralisme triomphant. La linguistique structurale appa­
raît alors comme le paradigme de la scientificité en « sciences sociales ». Quoi de plus naturel 
pour la sémiologie, science nouvelle et donc suspecte, que de chercher sa légitimité à l'ombre 
d'une « science mère » aussi prestigieuse ? D'où la tentation irrésistible de traiter les nouveaux 
objets avec des modèles venus de la linguistique. Linguistique structurale post-saussurienne dans 
le cas de Barthes ; linguistique hjelmslevienne dans le cas de Greimas ; linguistique martine-
tienne, dans le cas de Prieto, et ainsi de suite. Le plus souvent, cet effort de légitimation était 
accompagné de l'affirmation de « l'universalité de la linguistique », et on visait, sur le modèle de 
celle-ci, une « théorie sémiotique généralisée, responsable de toutes les formes et de toutes les 
manifestations de la signification », comme le dira plus tard Greimas (Greimas, 1968). Autant 
dire qu'on s'occupe de tout. 

L'une des caractéristiques des théories linguistiques dans l'horizon structuraliste est d'avoir 
hérité du postulat saussurien d'origine selon lequel la langue est une institution et donc, un objet 
sociologique par excellence. Réservoir de modèles associant rigueur et pouvoir descriptif, la 
linguistique apparaissait ainsi comme la source idéale où puiser les outils de la nouvelle science 
des signes. Bien entendu, la « deuxième fondation », chomskienne, de la linguistique, était déjà 
en marche. Elle finira par bouleverser radicalement la problématique du langage, mais en France 
on le comprendra beaucoup plus tard4. La théorie générative-transformationnelle montrera que 
si l'on tient à affirmer une certaine « universalité » de la science du langage, cette universalité n'a 
rien de social. Quant à la sémiologie structuraliste, elle s'avérera le plus souvent insensible à la 
dimension sociale des objets (photographie de presse, publicité, etc.) pris comme point de départ 
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de l'analyse. Ce qui n'est paradoxal qu'en apparence, car la proclamation sociologique, d'inspira­
tion « durkheimienne », du Cours de linguistique générale n'a jamais eu de suite (sur ce thème 
voir Véron, 1988). 

Là où ce que j'appellerai la dérive structuraliste s'est confirmée, voire accentuée, il n'y aura 
jamais de proportion entre la généralité de l'ambition affichée, et les particularités des objets 
étudiés : la « sémiologie de l'image » ne verra pas le jour. Dans cette dérive, la non-correspon­
dance entre titre et texte, en germe dans les articles de Barthes que j'ai évoqués, s'est par la suite 
exacerbée : le symptôme est devenu syndrome. 

En 1976, deux livres consacrent, si l'on peut dire, cette impasse : VIntroduction à une 
sémiotique des images\ de Louis Porcher, et l'Essai de sémiotique visuelle, de René Lindekens. Le 
décalage en question ressort clairement dans les deux cas. La portée annoncée par le titre de 
l'ouvrage de Porcher se restreint brutalement dès le sous-titre : « Sur quelques exemples d'images 
publicitaires» ! Il y a quelque chose d'étrange à vouloir proposer une introduction à une 
sémiotique des images, à partir de « quelques images publicitaires ». Bien entendu, le sous-titre 
décrit beaucoup mieux que le titre la portée de l'ouvrage ; en ce qui concerne la « sémiotique des 
images », il n'y a que des remarques programmatiques (Porcher, 1976). 

Un malaise comparable caractérise le travail de Lindekens : alors que le livre dit s'occuper 
de « l'image photographique-filmique », d'une sémiotique visuelle il n'y a que le projet. On ne 
trouve pas dans ce livre, en effet, la moindre analyse des nombreuses planches qu'il contient, 
reproduisant des photographies en noir et blanc, et, bien entendu, pas non plus d'analyses de 
films (Lindekens, 1976). Dans un cas comme dans l'autre, d'interminables discussions « métho­
dologiques » (à propos de l'expression et du contenu, de la forme et de la substance, du 
paradigme et du syntagme, de la dénotation et de la connotation, de la première et deuxième 
articulations, et de ce que les images sont ou ne sont pas par rapport à ces distinctions), cachent 
mal l'impuissance à trouver des critères pertinents d'analyse. 

On pourrait rétorquer que cette démesure entre la qualification d'un travail d'analyse et son 
contenu spécifique, est propre à une science naissante : après tout, il serait normal de se donner 
un grand projet, tout en commençant à travailler, humblement, sur des objets bien circonscrits. 
Et pourtant, ce qui fait problème ici est une certaine façon, caractéristique de la dérive 
structuraliste, de concevoir les conditions de la généralisation. Dès le départ, en effet, c'est d'une 
nouvelle science qu'il s'agit : c'est elle qui fait l'objet, à chaque fois, d'une déclaration d'inten­
tions. Cette attitude est à comparer à celle qui a prévalu dans le monde anglo-saxon, et je ne 
prendrai qu'un exemple. 

Lorsque Nelson Goodman, à peu près à la même époque, propose une théorie générale des 
symboles, il n'annonce pas la naissance d'une discipline ; il applique des outils logico-philo-
sophiques à ce qu'il appelle «les langages de l'art» (Goodman, 1968). Il y est question de 
peinture, de sculpture, de musique, de littérature, de danse, d'architecture, bref : de l'essentiel 
de ce que l'on appelle, dans nos sociétés, des arts. Indépendamment du jugement que l'on puisse 
porter sur l'approche de Goodman, ce qui oriente sa démarche ce n'est pas le projet de fonder 

47 



Elíseo Véron 

une « discipline », mais d'embrasser un ensemble de champs pratiques et techniques socialement 
repérables. L'histoire de la réflexion française sur les signes a été fortement marquée, me semble-
t-il, par une attitude en quelque sorte administrative : comme si la légitimité d'une recherche ne 
pouvait être assurée qu'à condition de l'inscrire comme discipline dans la grille des institutions 
d'enseignement et de recherche. Pour ce qui est de la sémiologie, cette inscription, on le sait, 
échoua5. 

Et pourtant, l'histoire n'étant jamais linéaire, les principaux dangers amenant à cette 
impasse avaient été lucidement épingles, dès 1970, par Christian Metz. De ce point de vue, le 
numéro 15 de la revue Communications, qu'il a mis en forme sous le titre «L'analyse des 
images », revêt une importance particulière : à l'intérieur du « mouvement sémiologique », il 
exprime un courant pour lequel l'objet étudié prime sur le souci disciplinaire. Dans ce numéro, 
on voit d'une part un certain nombre de chercheurs progressant dans la compréhension de 
certaines catégories d'images : Jacques Durand et Georges Peninou, sur la publicité ; Pierre 
Fresnault Deruelle sur la bande dessinée ; Jacques Bertin sur la graphique ; Louis Marin et 
Jean-Louis Schaeffer sur la peinture ; Violette Morin sur le dessin humoristique ; Sylvain du 
Pasquier sur le cinéma comique de Buster Keaton. D'autre part et en amont, Christian Metz 
propose une réflexion précise sur les enjeux d'une sémiologie des images, tandis qu'Umberto 
Eco dénonce, fort à propos, « le dogme de la deuxième articulation », thème récurrent de la 
dérive structuraliste6. 

Là où cette dérive n'a pas opéré ou a été progressivement neutralisée, des développements 
importants ont eu lieu, dans des domaines précis touchant à « des images ». Le cinéma (avec les 
nombreux chercheurs qui sont partis des travaux pionniers de Christian Metz) ; la peinture 
(avec, un peu plus tard, les importants travaux d'Hubert Damish) ; la publicité (surtout, bien 
entendu, avec l'œuvre de Georges Peninou), pour ne citer que quelques-uns : la sémiologie a 
« pris » lorsqu'on s'est donné comme objets de départ des phénomènes signifiants qui résultent de 
pratiques sociales institutionnalisées. Peu importe aujourd'hui si ces chercheurs ont fait, s'ils font 
encore ou pas de la sémiologie. L'impulsion sémiologique du début des années soixante a enrichi 
par la suite des champs de recherche sur des secteurs, historiquement constitués, de la 
discursivité sociale. 

Vouloir faire une « sémiologie de l'image » ou une « sémiotique visuelle », (voire ni plus ni 
moins qu'une « sémiotique du monde naturel », pour reprendre l'expression extrême de Grei-
mas) c'est à peu près comme si on se proposait de faire, non pas une sémiotique de tel ou tel 
genre romanesque, par exemple, mais une sémiotique du texte imprimé. L'universalité supposée 
d'une théorie linguistique a été abusivement transférée sur des objets qui ne sont pas separables 
de pratiques sociales spécifiques. Ce transfert, nourri par une ambition un peu naïve, a échoué. 
Et il n'y a là rien à regretter. 
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Du « code » aux « messages » 

Arrêtons-nous un instant sur le texte de Christian Metz qui servait d'introduction, en 1970, 
au numéro 15 de Communications : « Au vrai, disait Metz, la notion de "visuel" dans le sens 
totalitaire et monolithique que lui prêtent certaines discussions actuelles, est un fantasme ou une 
idéologie, et l'image (dans ce sens-là du moins) est proprement une chose qui n'existe pas » (Metz, 
1970). Comment ne pas être d'accord avec un tel avertissement, formulé six ans avant la 
publication de la Sémiotique visuelle de Lindekens ? 

Mais on peut penser que la position de Metz restait ambiguë, car il ajoute : « Dans ce sens-là 
du moins : insistons bien sur cette réserve. Car on n'entreprend pas un numéro de revue consacré à 
l'image si l'on estime que l'image n'a, au fond, rien qui lui soit propre. Ce serait aussi, il ne faut pas 
l'oublier, une position possible ; simplement, ce n'est pas la nôtre» (Metz, 1970, p. 6). 

« L'"image", disait encore Metz, ne constitue pas un empire autonome et refermé, un monde 
clos sans communication avec ce qui l'entoure. Les images — comme les mots, comme tout le reste 
— ne sauraient éviter d'être "prises" dans les jeux du sens, dans les mille mouvances qui viennent 
régler la signification au sein des sociétés. Dès l'instant où la culture s'en empare — et elle est déjà 
présente dans l'esprit du créateur d'images — le texte iconique, comme tous les autres textes, est 
offert à l'impression de la figure et du discours. La sémiologie de l'image ne se fera pas en-dehors 
d'une sémiologie générale» (Metz, 1970, p. 3). 

J'insisterai sur la dernière phrase car, malgré le rappel de cette immersion des images dans 
la société et la culture, on pourrait penser que Metz reprend à son compte l'ambition discipli­
naire globalisante, dont nous avons parlé. Or, il n'en est rien. Le paragraphe suivant, en effet, 
commence ainsi : « Car c'est bien de cela qu'il s'agit, et non pas seulement de la linguistique ». 
C'est donc clair : le renvoi à une « sémiologie générale » joue chez Metz un rôle tout à fait 
opposé à celui qui a caractérisé la dérive structuraliste : c'est pour se prémunir contre le 
réductionnisme linguistique que Metz fait appel à la « sémiologie générale ». 

Un peu plus loin, Metz aborde le problème fondamental de ce qu'il appelle les 
« domaines » : comment identifier les objets dont une sémiologie des images doit s'occuper ? Il 
rappelle deux modalités de repérage. D'une part les genres, comme par exemple « la publicité ». 
D'autre part les « unités technico-sensorielles », qu'il décrit, dans une terminologie hjelmsle-
vienne, comme des « matières de l'expression » : la peinture classique, la photographie, le 
photo-roman, la bande dessinée, et « le doublet cinéma-télévision » (Metz, 1970, pp. 6-7). Ces 
« unités technico-sensorielles », Metz les appelle aussi les supports. 

Metz exprime des réticences à l'égard de ces deux types de repérage. Il évoque alors : « des 
entités purement relationnelles, des champs de commutabilité à l'intérieur desquels diverses unités 
prennent sens les unes par rapport aux autres. Ces entités, il n'y a que le travail de l'analyse (...) qui 
puisse les reconstruire : elles n'existent pas à l'état libre, elles ne sont pas présentes à la conscience 
sociale de la même façon que lui sont présents le genre-publicité ou le "support"-cinéma. Plusieurs 
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d'entre elles, absolument distinctes par ailleurs, peuvent être conjointement à l'œuvre dans les 
messages qui empruntent un même canal ou qui appartiennent à un même genre : il y a bien des 
codes dans un même message. Et certaines d'entre elles, absolument inchangées par ailleurs, 
peuvent s'investir — se manifester — dans des messages qui ressortissent à des genres et à des 
supports différents : il y a bien de codes qui sont communs à plusieurs "hngages" » (Metz, 1970, 
p. 7). Il est clair pour moi, aujourd'hui, que ces « entités » que seule l'analyse peut reconstituer, 
que ces «champs de commutabilité» que Metz décrivait, encore, avec la terminologie du 
« code » et du « message », n'avaient déjà, heureusement, rien à voir avec la notion de « code ». 

Metz se méfiait de ces domaines qu'il appelait « traditionnels » et qu'il considérait comme 
des unités « pré-scientifiques » (Metz, 1970, p. 6). Je pense aujourd'hui que cette méfiance 
s'explique par la focalisation de la sémiologie naissante sur la question des unités. Ce qui renvoie 
justement au rôle de la notion de code. Car ceux qui, comme Metz, ont résisté à la dérive 
structuraliste ressentaient le besoin, tout de même, d'un principe théorique d'organisation des 
objets signifiants qu'on cherchait à analyser : d'où le recours à la notion de code (c'était mon cas, 
dans l'article de ce même numéro de Communications). Notion hybride, s'il en fût, celle de 
« code », venue de la théorie de l'information et récupérée par Jakobson, mais qui semblait 
pouvoir occuper la place de ce modèle de la langue dont on essayait de s'éloigner, tout en étant 
une notion beaucoup plus « floue », ce qui pouvait être considéré comme un avantage. 

Or, un code n'est qu'un réservoir d'unités dénombrables, accompagné de règles de 
composition des « messages ». Face à une image photographique, par exemple, on se posait alors 
la question de savoir comment y découper des unités, et il semblait que la réponse à cette 
question était un préalable à toute analyse : cette attitude atteint son paroxysme dans l'ouvrage, 
déjà cité, de Lindekens. Question sans réponse, bien entendu, car d'unités faisant partie d'un 
« code » pré-existant, dans une image photographique, il n'y en a pas. Ce paradoxe (apparent) 
d'un message sans code avait été évoqué dès le début par Barthes, dans son article sur la 
photographie de presse (Barthes, 1961). 

Peu après ce numéro 15 de Communications, Metz fait un geste capital : il dénonce la quête 
stérile d'unités « minimales » (Metz, 1971, p. 139 et ss.). Ce geste, me semble-t-il, a débloqué la 
situation et permis le développement rapide de la théorie et de la recherche sur le cinéma. 
M'appuyant sur ces textes de Metz et aidé par le travail que je menais depuis plusieurs années 
sur la théorie de Peirce, je pris alors conscience que c'était de la notion saussurienne de « signe » 
qu'il fallait se débarrasser (Véron, 1973) en même temps que de la notion de code (Véron, 1974). 

A partir de là, c'est un véritable bouleversement de la problématique qui devient possible. 
Car il n'est plus question d'affirmer qu'il faut connaître les « codes » pour pouvoir analyser les 
images : pour arriver à quelque chose qui est de l'ordre de l'agencement opératoire, de l'ordre de 
l'organisation signifiante, il faut partir des « messages ». C'est l'analyse des « messages » qui 
devient un préalable au repérage de règles d'organisation des matières signifiantes, ce sont les 
« messages » qui construisent, progressivement, au sein de l'histoire et de la société, des ensembles 
de règles de production et de reconnaissance que l'on ne pourra plus appeler des « codes ». On 
pouvait, enfin, se mettre au travail. 
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Résister à la dérive structuraliste voulait dire essayer de se passer du concept de « struc­
ture », travestissement métaphorique de la langue. Mais si on se débarrassait aussi de la notion 
de code, on se retrouvait démuni et sans outils, face à des « messages » immergés dans les 
mouvements de l'histoire et de la société. Comment repérer des configurations, comment rendre 
compte des agencements des « messages » que l'on prétend analyser ? Quelle est la nature des 
règles opératoires que les « messages » construisent au fil du temps ? C'est ici que réside 
l'importance historique de la sémiologie du cinéma : elle a fourni une illustration exemplaire de 
la démarche à adopter, à travers la reconstruction progressive, depuis ses origines, des opéra­
tions et des figures de cet objet culturel capital qu'est le film de fiction. 

L'histoire n'est pas linéaire, mais elle est parfois heureuse : c'est dans ce contexte de prise 
de conscience de l'impasse provoquée par la dérive structuraliste, qu'apparaît la problématique 
de renonciation. Les développements de la théorie de renonciation ont rendu possibles trois 
choses : la définition de nouveaux critères d'analyse ; l'établissement de nouveaux rapports, 
beaucoup plus féconds, à la problématique linguistique ; et l'articulation des « messages » que 
l'on traite, à l'environnement social et culturel. 

Du support aux discours : le cas de la photographie 
Revenons à la question des « domaines », soulevée par Metz dans sa présentation de ce 

numéro historique de Communications. Il convient aujourd'hui, me semble-t-il, de distinguer 
non moins de cinq niveaux de repérage : 

— les types de discours : publicité, discours politique, discours scientifique, information, 
etc. Il n'existe pas encore de classification, théoriquement fondée et empiriquement efficace, des 
types de discursivité. 

— les supports technologiques : peinture, photographie, presse écrite, cinéma, vidéo, etc., 
qui peuvent, bien entendu, se mélanger, et qui se mélangent de plus en plus. 

— Les médias : télévision, cinéma, radio, presse écrite, etc. De mon point de vue, le 
concept de « média » désigne un ensemble constitué par une technologie plus les pratiques 
sociales de production et d'appropriation de cette technologie, lorsqu'il y a accès public (quelles 
que soient les conditions de cet accès, qui est généralement payant) aux messages. 

— Les genres-L (« L » en rappel de l'origine littéraire du concept) : interview, reportage, 
table ronde, fiction, essai, etc. 

— Les genres-IP («P» pour produit), c'est-à-dire les objets que l'on achète et l'on 
consomme sur le marché culturel : quotidien national, série, feuilleton, journal télévisé, heb­
domadaire d'information, etc. 

Types de discours, supports, médias, genres-L et genres-P s'entreaoisent librement. Ces 
cinq niveaux de repérage sont étroitement associés, bien entendu, aux pratiques sociales qui 
organisent les formes de la discursivité. 

51 



Eliséo Véron 

Pour illustrer la démarche qui me paraît aujourd'hui la plus appropriée quand on s'intéresse 
à l'articulation entre supports (en l'occurrence, supports d'image) et types de discours (en 
l'occurrence, la discursivité politique), je prendrai le domaine de la photographie. 

Flash-back, donc, vers l'un des premiers objets non linguistiques que Barthes sémiologue 
s'était donné. Il est vrai que, par la suite, son intérêt pour la textualité littéraire l'éloigné 
progressivement à la fois des « images » et de la problématique linguistico-structuraliste des 
Eléments de sémiologie. Pourtant La chambre claire, dernier ouvrage qu'il a publié avant sa mort, 
marque un retour, vingt ans plus tard, au thème initial de la photographie. Ce livre, qui par 
certains côtés peut être tenu comme un aveu d'échec d'une science de l'image photographique, 
est cependant très important (Barthes, 1980). 

Ce que le terme « photographie » désigne est une technique, et l'identification d'un support 
technique ne suffit pas à repérer une discursivité sociale. Dans La chambre chire, il est 
alternativement question de non moins de trois discursivités photographiques différentes (sans 
que Barthes les distingue : il parle tout le long de son livre de la Photographie avec un grand 
'P') : celle que l'on appelle d'habitude la « photo d'art » (commentaires dans son livre sur Nadar, 
Mapplethorpe, et d'autres) ; celle qui résulte de l'exploitation privée de la technique (photo 
« d'amateur » ou « de famille », la photo du Jardin d'hiver, qui est au centre du livre, en est une) ; 
ici ou là, enfin, celle de la photo « de reportage » (des exemples pris dans Paris-Match). 

Trois modes d'existence bien distincts d'une même technique. La photo d'art peut, dans le 
contexte contemporain, être considérée comme un « média ». La photo « de reportage » est 
l'une des modalités d'utilisation de l'image photographique par un média (la presse d'informa­
tion). Quant à la photo d'amateur ou de famille, elle est une discursivité sociale qui ne constitue 
pas un « média » à proprement parler, selon la définition que j'ai indiquée plus haut : elle ne 
satisfait pas au critère de l'accès public — et donc directement ou indirectement payant — aux 
messages. 

Quel est le statut de cet objet technique qui donne lieu à des exploitations différentes, et 
par conséquent, à des discursivités sociales différentes ? Est-il seulement une sorte de préalable, 
en amont et en dehors de la production de sens (qui, elle, serait toujours déjà discursive), ou 
bien comporte-t-il en tant que tel, une sorte de « noyau sémiotique » ? Barthes croyait à ce 
«noyau sémiotique», et il essaye de le saisir lorsqu'il s'interroge sur le «noème» de la 
photographie. 

Selon Barthes, la photographie en tant que dispositif technique concerne, non pas l'espace 
(c'est-à-dire, la ressemblance), mais le temps. « (...) dans la Photographie, je ne puis jamais nier 
que /a chose a été là. Il y a double position conjointe: de réalité et de passé. (...) Ce que 
j'intentionnalise dans une photo...ce n'est ni l'Art, ni la communication, c'est la Référence, qui est 
l'ordre fondateur de la Photographie» (Barthes, 1980, p. 120). « ...le noème de la Photographie 
n'est nullement dans l'analogie (trait qu'elle partage avec toutes sortes de représentations). Les 
réalistes, dont je suis...ne prennent pas du tout la photo pour une "copie" du réel — mais pour une 
émanation du réel passé : une magie, non un art. (...) L'important, c'est que la photo possède une 
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force constative, et que le constatif de la Photographie porte, non sur l'objet, mais sur le temps » 
(Barthes, 1980, pp. 138-39). 

La référenciation, en tant qu'opération localisée dans le temps (plutôt que le réfèrent), serait 
donc, selon Barthes, le « noème » de la photographie. Ce point de vue pourrait être accepté 
même par ceux qui refusent aux images en général toute dimension assertive. L'éventuelle 
assertion sur Γ« avoir été-là » est une opération du regardant de la photographie (« je ne puis 
jamais nier que la chose a été là »), elle n'est pas contenue dans cette dernière. « Le contenu quasi 
assertorique de toute image, souligne Jean-Claude Passseron, ne réside évidemment pas dans 
l'image elle-même qui n'est, lorsqu'on la considère comme sème, qu'une demande, aussi insistante 
que flottante, de clore par un sens assertorique quel qu'il soit, la question que son existence 
intentionnelle a posée. L'énoncé quasi-assertonque est dans le regard porté sur l'image, il se 
confond avec l'acte d'interprétation que toute réception d'image par un visionneur doit produire 
pour la faire fonctionner comme une image1 ». 

Que dire de la démarche intensément et dramatiquement subjective, à laquelle Barthes s'est 
livrée dans La chambre claire, à partir d'une photo de sa mère enfant, la photo du Jardin d'hiver, 
démarche qu'il qualifie de « phénoménologique » ?8. Elle contient plusieurs intuitions capitales, 
dont l'une des plus importantes est celle d'approcher la photographie avant tout par son 
caractère indiciel plutôt que par sa nature iconique, en privilégiant ainsi le temps sur l'espace. 
Mais cette intuition n'a rien de « phénoménologique » : elle cherche à donner sens à la 
« connaissance commune » que l'on a de la genèse technique de l'image photographique ; et elle 
est par ailleurs insuffisante pour saisir les discursivités sociales qui peuvent être bâties à partir de 
la technique. Dans le contexte de chaque discursivité sociale organisée par des usages, les « effets 
sémiotiques » se transforment. Ce que l'histoire de la photographie montre d'une façon exem­
plaire. 

Un support au cœur de l'individualisme moderne 
Au beau milieu du XIXe siècle, un support vient de naître : la photographie. Il est immé­

diatement pris dans les tourbillons de la société et la culture. Rappelons brièvement quelques 
aspects de la genèse des discursivités photographiques. 

Dès les premières années de la photographie, un usage s'installe qui reprend les codes 
picturaux du portrait. Les notables, à commencer par l'Empereur lui-même, se font photo­
graphier à la façon dont ils se faisaient, auparavant, peindre (Rouillé, 1985). Ici, la stratégie 
énonciative, en reprenant les règles de production du portrait peint, exprime, comme ce dernier, 
une volonté d'exemplarité : travaillée par la stylistique du portrait peint, la pose a un relent 
d'éternité. Dans le domaine photographique, nous avons là une première figure énonciative de la 
neutralisation des conditions spécifiques de la « prise de vue » : le réfèrent (pour reprendre la 
terminologie de Barthes) est dé-temporalisé9. 
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Une stratégie énonciative associée à un support (la peinture) est transférée à un nouveau 
support (la photographie). Or, dans le cas de la peinture, l'ensemble des processus de circulation 
du sens reste dans la sphère publique ; c'est parce qu'il s'agit d'un notable (c'est-à-dire, d'un 
homme public) que le portrait se justifie. Et la peinture étant un art autographique par 
excellence (Goodman, 1968), la consommation collective de cette œuvre unique ne pourra avoir 
lieu que dans un contexte public. La technique photographique introduit ici une différence 
capitale : l'image photographique est reproductible à dessein. On peut donc s'acheter une 
photographie de l'Empereur (c'est l'accès payant, aspect fondamental de la médiatisation), ce 
qui fait apparaître une modalité nouvelle d'appropriation privée d'un élément signifiant de 
l'ordre public. Depuis lors, la photographie a partie liée, dans les médias, avec la consommation 
privée de valeurs publiques, incarnées dans les multiples figurations du pouvoir et des institu­
tions. 

« L'âge de la Photographie, rappelle Barthes, correspond... à la aéation d'une nouvelle valeur 
sociale, qui est la publicité du privé : le privé est consommé comme tel, publiquement » (Barthes, 
1980, p.153). Mouvement qui apparaît, on le voit, comme l'inverse du précédent : ce n'est pas ici 
le portrait de l'Empereur ; c'est l'Empereur à table, entouré de sa famille, ou en train de jouer 
avec ses enfants : il a, lui aussi, une vie privée. Dans ce cas, les effets techniques de la 
photographie affectent la stratégie énonciative elle-même, au-delà des conditions de réception : 
ce qui est mis en valeur ce n'est pas, comme dans le cas du portrait, la dignité dé-temporalisée de 
la notabilité, mais plutôt, pourrait-on dire, la naturalité d'une vie qui, étant marquée du sceau du 
public, n'en est pas moins pour autant une vie. 

En mettant en évidence sa face cachée (privée), une valeur publique retrouve, dans 
l'appropriation privée du récepteur, le statut d'un lieu de reconnaissance, d'une certaine mise en 
parallèle de deux sphères du privé. Même si, bien entendu, la mise en représentation photo­
graphique de ce privé-là n'a d'intérêt que parce qu'elle est le revers de la notabilité, et donc 
inséparable de celle-ci. Ce mécanisme est devenu fondamental dans les médias informatifs 
modernes. Ici, c'est le présent, l'actualité de l'image qui prime : le « il est-là » (notre Empereur 
jadis, comme notre Johnny aujourd'hui) plutôt que Y« avoir été-là ». 

Grâce à la simplification rapide de la technique, avec la généralisation du procédé de la 
couche argentée par opposition au daguerréotype, ces deux processus se retrouvent rapidement 
dans la sphère du privé de chaque citoyen. D'un côté, l'esthétique du portrait peint, transposée à 
la photographie, se diffuse : les bourgeois, qui ne pouvaient pas se payer un peintre, se font 
photographier. Certains photographes proposent même des photos équestres (Corbin, 1987). 
D'un autre côté, pouvoir photographier le quotidien fait naître le désir de construire, par 
l'image, la saga familiale (Corbin, 1987). C'est dans ce cas précis que la photographie, dans son 
usage privé, acquiert toute sa valeur signifiante de Y« avoir été-là » : l'album des photos de 
famille est la matérialisation, chargée de nostalgie, du temps qui passe. 

Dans un cas comme dans l'autre, l'image photographique sert de support, dans le domaine 
du privé, à l'émergence d'un désir de publicité : le portrait du père (ou du couple de « géni-
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teurs », ou de l'ensemble du groupe familial en pose) mime, dans l'espace restreint du clan 
familial, l'exemplarité de la notoriété publique ; l'album de famille, lui, est à montrer aux amis, 
aux parents, aux relations... S'exprime ici, pourrait-on-dire, le désir d'une mise en public du 
privé, et le support photographique rend possible, pour la première fois, la mise en représenta­
tion de ce que le privé comporte de communautaire. 

Rappelons encore deux phénomènes complémentaires, l'un médiatique, l'autre non : la 
carte postale et la photo « touristique ». La carte postale est l'un des grands médias issu, très 
rapidement, de l'émergence de la technique photographique. La carte postale montre, par 
définition, des lieux publics : monuments, fontaines, rues de villes, châteaux... Son énorme 
succès témoigne d'une volonté nouvelle de marquage du public par le privé, et du privé par le 
public. L' appropriation privée d'un élément public (qui s'exprime dans l'acte d'envoyer la carte 
postale à la famille, à des amis, etc.) signifie : « nous avons été là, et en étant là, nous avons pensé 
à toi ». 

C'est ce double croisement du public et du privé qui donne toute sa valeur à la mise en 
circulation de la carte postale, qui est un média. Quant à la photo « touristique », qui ne l'est 
pas, elle rend possible une autre variante de cette stratégie de marquage : on se fait photo­
graphier devant le monument ou le château. Ici, Y« avoir été-là » de la photographie ne renvoie 
pas, tout au moins dans un premier moment discursif (celui de l'exhibition, avec les proches, des 
photos de voyage), au « temps qui passe », logique de base de l'album de famille, même si ces 
photos vont, par la suite, s'y intégrer. Il y a d'abord un mouvement de légitimation de la 
pertinence des déplacements des individus, pertinence qui se nourrit du contact avec la notoriété 
des espaces publics. 

Voici donc un objet technique jeté au milieu de la tourmente de l'individualisation 
moderne : la nouvelle technologie de la photographie se met à jouer des rôles (un faisceau de 
rôles) au cœur du processus à travers lequel les individus re-définissent leur identité et leurs 
rapports au social. 

Il y a, en effet, une spécificité purement technique de la photographie : cette causalité 
indicielle impliquée dans la captation, à un instant donné et à jamais perdu, de la lumière 
provenant de l'objet. De ce point de vue, on peut dire qu'une photographie est ce qui reste de 
l'objet ou de la scène représentée. Mais ce « reste » va s'historiciser et se socialiser progressive­
ment, sous la forme d'une multiplicité d'opérations destinées à gérer les articulations entre 
espaces privés et espaces publics, à un moment crucial de la construction de l'individu de la 
modernité. 

Nous sommes amenés ainsi à une conclusion plus complexe que celle du « noème » de 
Barthes. Ce « noème » est un fait technique. L'« avoir été-là » prend tout son sens dans la photo 
de famille. Mais la temporalité de la photo peut être neutralisée (c'est le cas du portrait, mais 
nous en verrons d'autres un peu plus loin) ; elle peut s'interpréter plutôt comme un « être-là » 
(dans l'actualité). Derrière ces discursivités, médiatiques et non médiatiques, qui prennent 
progressivement forme autour de l'objet technique, on retrouve une configuration de modalités 
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d'articulation entre le privé et le public. Sans paradoxe, nous pouvons dire que c'est la 
temporalité qui est au cœur de la technique, qui la rend apte, à travers de multiples formes, à 
traiter les rapports entre les espaces mentaux du public et du privé. 

Cette relation intime entre la photographie et la structuration de l'individualisme moderne, 
éclaire une autre intuition capitale de La chambre claire. Barthes est parfaitement conscient que 
la référence à la phénoménologie n'est qu'un prétexte, et il le fait comprendre : « c'était une 
phénoménologie vague, désinvolte, cynique même, tellement elle acceptait de déformer ou d'esqui­
ver ses prindpes selon le bon plaisir de mon analyse» (Barthes, 1980, p. 40). En privilégiant le 
punctum, quelque chose dans une photographie « qui part de la scène, comme une flèche, et vient 
me percer » (p. 49) au détriment du Studium qui, lui, relève de la culture, « de ce contrat passé 
entre les créateurs et les consommateurs» (p.51), Barthes s'obstine à construire un discours 
purement subjectif, à partir de la découverte de l'image de sa mère enfant, la photo du Jardin 
d'hiver. 

De la part du principal protagoniste de Γ« aventure sémiologique » en France, ce livre a pu 
être interprété comme un aveu final d'impuissance : une science de l'image étant impossible (ou 
sans intérêt), il ne nous reste qu'à tisser nos souvenirs, dans une démarche qui relève définitive­
ment de la littérature. Et pourtant, à sa manière, paradoxale et sournoisement provocatrice, La 
chambre claire pointe et met en scène l'aventure historique de la photographie, ce support 
devenu inséparable de la singularité de l'individu. 

En même temps, cette mise en avant de la subjectivité dans la «lecture» des images 
photographiques nous oblige à affronter un problème théorique fondamental : celui de la 
pluralité de modalités d'appropriation des discours, qui se traduit par ce que j'appelle le 
décalage entre la production et la reconnaissance, et donc par le constat de la non linéarité de la 
circulation du sens (Véron, 1988). 

Cette pluralité, on aurait tort de l'assimiler à l'arbitraire. J'ai réalisé, il y a quelques années, 
une recherche sur les modalités de visite d'une exposition, précisément, de photographies d'art, 
ayant pour thème les vacances des Français. Parmi les quatre principales « stratégies » déployées 
par les visiteurs, l'une d'entre elles, que j'avais appelée la stratégie des « sauterelles », est 
organisée exactement autour du punctum décrit par Barthes dans La chambre claire. Figure 
exemplaire du détournement individualisant d'un contrat culturel proposé par l'institution 
(Véron et Levasseur, 1983). 

La subjectivité du punctum prend sa forme à partir de la matière du Studium, la construc­
tion de la singularité de l'individu ne peut être comprise que comme une stratégie de négociation 
permanente avec les « contrats » proposés dans l'offre culturelle. Depuis qu'il est né, le support 
photographique « travaille » ce croisement là, cette convergence-divergence entre l'individuel et 
le social. 
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Photographie et discursivités médiatiques 

Les médias fournissent aujourd'hui l'essentiel de la «matière» à partir de laquelle les 
individus structurent leur singularité. Et au sein de cette « matière », la photographie joue un 
rôle capital, sous des formes multiples. L'une des conséquences de la médiatisation du support 
photographique c'est son insertion dans des contextes discursifs plus larges, qui surdéterminent 
le fonctionnement de l'image. Je me bornerai ici à évoquer quelques « figures » propres à l'image 
photographique médiatisée dans la presse écrite d'information. 

La photographie testimoniale 

Je rappellerai d'abord l'une des modalités « classiques », celle à laquelle on pense le plus 
souvent lorsqu'on parle de « photo de presse ». Je l'appelle photo testimoniale. Il s'agit de la 
photo de reportage prise « sur le vif », et dont le magazine Life a excellé plus que tout autre dans 
l'histoire du journalisme. Caractérisons-là : c'est une image dont la pertinence repose entière­
ment, au moment où elle est diffusée pour la première fois, sur la captation de l'instant 
événementiel ; toujours instantanée (par opposition à la pose), elle est là parce qu'elle est la saisie 
de l'événement dont on parle dans le texte qui l'accompagne : l'instant même où la voiture de tel 
pilote de Formule 1 sort de la piste, l'instant même où le nouveau Premier ministre entre à 
Matignon, etc. Au moment où on la consomme pour la première fois, elle est, pourrait-on dire, 
du présent pur, c'est Y« avoir été là » d'il y a quelques heures, ou tout au plus d'il y a quelques 
jours. 

On pourrait penser que cette modalité représente le paradigme même de l'image photo­
graphique dans la presse d'information générale, nationale et régionale, et hebdomadaire. 
Regardons ceci de plus près, en nous livrant à un exercice simple. Je prends le numéro de 
Libération du jour où j'écris ces lignes (un jour de semaine du mois de juillet 1991). Je constate 
qu'il comporte 34 images sur 40 pages (en dehors de la publicité : je ne considère que les images 
produites par le titre à propos de son propre discours sur l'actualité). 

Parmi ces 34 images, 6 seulement peuvent être considérées comme étant des photos 
testimoniales ; parmi les autres, 8 sont des images « d'identification » (on montre la photo d'un 
personnage dont on parle dans l'article, sans que l'on sache si cette photo a été prise il y a 
quelques jours ou il y a plusieurs mois, voire plusieurs années, ni où ni dans quelles cir­
constances...) ; 8 sont des dessins ou des cartes géographiques ; 6 sont explicitement présentées 
comme des photos d'archives. 

Les 6 photos restantes constituent une classe hétérogène et résiduelle : il y en a qui 
combinent la fonction d'identification avec un rapport lâche à l'actualité (par exemple : Michel 
Rocard sortant de la mer, en maillot de bain : il est en vacances depuis qu'il n'est plus Premier 
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ministre, il y a un peu plus d'un mois...) ; il y en a dont le statut est indéterminé, car il est 
impossible, pour le lecteur, de définir les conditions de la prise de vue (date, lieu précis, etc.) : 
celles-ci sont, pour la plupart, des vagues « illustrations » du thème abordé dans l'article qu'elles 
illustrent... Que le lecteur se rassure : ce type d'exercice, je ne le pratique pas au hasard. Le 
résultat aurait été à peu près le même à n'importe quel moment de l'année, en dehors des mois 
des « grandes vacances ». 

Peu d'images, dans la presse d'information aujourd'hui, ont un lien proprement événe­
mentiel à ce que l'on nous raconte dans les articles. J'ai pris l'exemple d'un quotidien, car on 
pourrait imaginer qu'il est le genre·? le plus étroitement lié aux images testimoniales du monde. 
Dans le secteur de ce que l'on appelle les « News » (les hebdomadaires d'information), le dessin 
tend aujourd'hui à remplacer la photo (le magazine l'Evénement du Jeudi a accentué cette 
tendance de fond, que l'on peut très schématiquement décrire ainsi : en proposant un dessin, 
l'énonciateur du média dit bien que son intention n'est pas de nous montrer l'actualité, mais de 
nous dire ce qu'il en pense). 

La pose 

Prenons maintenant Pans Match, l'un des rares titres de la presse française qui continue à 
utiliser abondamment la photo testimoniale (dont le « choc » fait partie de son positionnement 
commercial), et qui pratique beaucoup le « grand reportage ». Un premier constat peut sur­
prendre : il est rare que Paris Match utilise des images testimoniales en couverture (cela arrive de 
temps en temps), alors que la couverture, particulièrement pour un magazine qui se vend 
essentiellement au numéro, est le lieu d'exhibition de son contrat de lecture10. 

La modalité d'image dominante dans les couvertures de Pans Match est, pourrait-on dire, le 
contraire de la photo testimoniale : un couple en pose. Ils sourient en regardant l'appareil. Ce 
couple peut appartenir à divers secteurs de l'activité sociale : le « show biz », bien entendu, mais 
aussi la politique et le sport. Le couple peut être sentimental (Lendl et sa fiancé), conjugal 
(Aznavour et sa femme), filiale (Chirac et sa fille, Jane Birkin et Charlotte), professionnelle (un 
couple d'acteurs qui jouent dans un film qui va sortir dans la semaine). La galerie des 
personnages est limitée : quelques douzaines, peut-être, qui reviennent dans les couvertures de 
Paris Match au fil des ans. Comme des amis ou des parents plus ou moins éloignés, dont on 
reçoit une carte postale ou une photo de temps en temps (quelque chose comme : « nous sommes 
toujours là »). 

Par opposition à l'instantané testimonial (arraché à l'événement), la pose est un cadeau du 
personnage photographié au photographe (et par son intermédiaire, au lecteur). Et le texte qui 
accompagne l'image en couverture spécifie, systématiquement, que cette photo a été produite 
pour et par Paris Match : cette pose est signée par la marque. 

Travail sur la mémoire, donc, à travers la permanence dans le temps des visages d'une sorte 
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de famille élargie. Le texte commentant en couverture, il y a deux ou trois ans, le couple de Jane 
Birkin et sa fille Charlotte adolescente, ne manquait pas de rappeler que ce même couple avait 
été déjà montrée en couverture du magazine... lorsque Charlotte venait de naître : articulation 
exemplaire entre Y« avoir été-là » et Γ« être encore-là ». On rejoint ici le thème du temps qui 
passe, et on n'est pas loin de l'album de famille. Mais pourquoi cette mise en avant, par Paris 
Match, du contact paisible de la pose-cadeau, alors que le corps du journal est rempli d'images 
testimoniales sur l'actualité ? Quelle articulation peut-on imaginer entre le présent pur de la 
photo testimoniale, et le travail sur la mémoire de la pose-album de famille ? Quelle est la 
cohérence d'un tel contrat de lecture ? 

C'est que la photo testimoniale, celle qui présente « à chaud » un instant important de 
l'actualité immédiate, n'est jamais que du présent pur. Paris Match l'a compris depuis toujours, 
dans le sillage de Life. Les photos de reportage sont à reprendre : ce que Paris Match fait 
systématiquement, en reproduisant de vieilles photos extraites de reportages publiés jadis, et des 
vieilles couvertures, et ceci à l'occasion, par exemple, de la mort d'un personnage notoire (on 
reconstruit alors sa vie, avec des photos exclusives de Paris Match : il était un membre de la 
famille), ou d'un anniversaire (par exemple, l'anniversaire de l'assassinat du Président Kennedy). 

Ainsi, ces photos, testimoniales à l'origine, se remettent à fonctionner, mais cette fois 
comme liaison entre ma vie (mon histoire) et la vie (du monde). Qui ne fait cette liaison, en 
regardant aujourd'hui des photos testimoniales célèbres de « Mai 68 » ? De l'aveu même des 
lecteurs de Paris Match11, la lecture que l'on fait de ces vieilles photos de reportage (que ce soit 
parce que Paris Match y revient, que ce soit parce qu'on a retrouvé des vieux numéros dans un 
placard...) est une lecture qui est de l'ordre du repérage : on remarque la longueur des jupes à 
cette époque-là, ou la coupe des cheveux ; « tiens, où étais-je lors de la catastrophe de Tcherno­
byl ? » ; « ah oui, je me rappelle que je venais d'entrer en Pac ». Plus encore : certains lecteurs de 
Paris Match disent avoir présente à l'esprit cette dimension de reprise historique individualisée, 
au moment même où ils consomment ces images comme des images de l'actualité immédiate : 
«je me demande comment je regarderai cette photo dans quelques années... ». Sans punctum ni 
Studium, ce mode de réception des photos testimoniales consiste à construire un réseau cognitif 
articulant la temporalité du monde à la biographie de l'individu. 

La rhétorique des passions 

Dans les médias informatifs de la presse écrite, il y a plusieurs modalités de « mise en 
image» des hommes politiques. Je ne rappelerai ici qu'une d'entre elles, que l'évolution 
socioculturelle semble avoir condamnée, comme la photo testimoniale, à un certain déclin. Je 
l'avais appelée, il y a quelques années, la « rhétorique des passions» (Véron, 1982). 
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Ce sont toujours des instantanés du visage de l'homme politique : 
— Gaston Déferre, l'air soucieux. Le titre dit : 

Marseille 
LA CHUTE ? 

— François Mitterrand, l'expression ferme et décidée, regarde l'horizon. Il porte un 
manteau et une echarpe rouge. La photo a été probablement prise au moment où il assistait à 
une cérémonie quelconque, un jour d'hiver. Le texte dit : 

PEUT-IL ÊTRE BATTU ? 

L'« état d'esprit » de l'homme politique, capté par un instantané de son visage, sert à 
qualifier une conjoncture politique déterminée. Il s'agit d'un cas particulièrement complexe de 
la temporalité photographique : la diffusion de cette image par le média énonciateur renvoie au 
présent d'une conjoncture (même si les bornes de celle-ci restent un peu floues : peut-être que 
dans un mois la situation concernant ce personnage politique ne sera pas la même) ; en même 
temps, cet ancrage dans le présent de l'actualité ne doit rien aux conditions de la production de la 
photo : les circonstances où cet instantané a été pris, ce que l'homme politique en question 
faisait à ce moment-là, etc., n'ont aucune importance : tous les renvois indiciels sont suspendus. 

Cette figure, qui a servi à construire d'innombrables couvertures de news dans les années 
soixante-dix, a subit le sort du politique : avec la baisse de l'intérêt de nos citoyens pour le 
« microcosme », elle tend à disparaître de la presse hebdomadaire d'information. 

Quant aux images d'hommes politiques en pose, elles sont rares dans les médias informa-
tifs : la pose ne revient qu'au moment des grandes campagnes électorales. La pose est par ailleurs 
une modalité typiquement utilisée dans l'affichage électoral, c'est-à-dire, dans un média contrôlé 
par la formation politique qui en est l'émetteur. Car la pose indique la maîtrise, par celui qui est 
représenté (en l'occurrence l'homme politique), de sa propre stratégie énonciative, alors que la 
manipulation du visage pour qualifier une situation est du ressort du média qui, par l'instantané, 
arrache à l'homme politique une expression non-intentionnelle : le média retourne contre le 
pouvoir sa propre figuration. 

La photographie catégorielle 

L'image montre une scène de restaurant. Au fond, on voit une jeune femme assise, seule, à 
une table, sur laquelle le garçon est en train de déposer une carafe d'eau. Le titre dit : 

FEMMES 

La génération sans maris 
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On voit un petit garçon accoudé à son bureau d'école. Au fond, le tableau noir. Il a les yeux 
fermés et appuie sa tête sur la paume de sa main gauche. Le titre dit : 

SANTÉ 

Attention ! école 

Un jeune médecin, avec son stéthoscope, est en train d'ausculter un petit garçon qui est 
debout devant lui, le torse nu. Le titre dit : 

MÉDECINS 

L'avenir est aux généralistes 

Trois images photographiques prises dans des News, parmi des centaines d'autres du même 
type. Trois problèmes de société, concrétisés par le truchement d'images anonymes. « Voici une 
femme seule », « voici un médecin généraliste », « voici un enfant fatigué ». Ce sont presque des 
images d'encyclopédie (« voici une chouette » -ou un lapin, ou un crocodile). Ce n'est pas cet 
enfant, cette jeune femme, ce médecin, c'est l'enfant-fatigué-quelconque, la femme-seule-quel­
conque, le médecin-généraliste-quelconque. Des images qui sont des quasi-concepts, qui 
incarnent des classes logiques. Elles opèrent sur la dimension catégorielle de l'évolution indivi­
dualiste : la photo n'est qu'un support à travers lequel le lecteur reconnaît son problème, mais ce 
problème, il le partage avec bien d'autres individus appartenant à sa même catégorie sociale ou 
socio-professionnelle. Dans ces images, Γ« avoir été-là » est totalement évacué. Ce n'est pas le 
temps qui passe. C'est, au contraire, le temps qui ne passe pas : celui des problèmes qui sont 
toujours là, que nous n'avons pas (qu'ils n'ont pas ?) encore réussi à régler. 

Sémiologie et sémiosis 

Aucune analyse immanente, qu'elle soit phénoménologique, sémiologique, herméneutique 
ou autre, ne peut saisir la diversité des modalités d'articulation entre la production et la 
réception, entre l'offre et la demande, autour d'une technique mise un jour à la disposition de la 
société. Mais lorsque l'analyse du sens est menée dans le contexte d'une réflexion attentive aux 
mouvements de l'évolution socioculturelle, elle peut devenir une aide précieuse pour le cher­
cheur. 

Cela veut dire qu'il est temps de passer de la sémiologie à la sémiotique. L'écart historique 
entre ce que recouvrent ces deux dénominations consiste dans le fait que la première est devenue 
une technique d'analyse de corpus, alors que la seconde, dans le sillage de l'œuvre de Peirce, est 
une théorie globale de la société et de la culture, localisée sur la production du sens. Une théorie, 
et non pas une discpline : sa globalité (à la différence de celle de la « sémiotique européenne », 
inspiré des travaux de Greimas) ne risque pas de se traduire par des prétentions impérialistes : la 
sémiotique en tant que théorie de la production de sens peut (et doit) s'articuler aux conceptua­
lisations de l'histoire, de l'anthropologie, de la sociologie, des sciences politiques, de l'économie. 

La sémiosis infinie est habitée, dans nos sociétés médiatisées, par la tension entre deux 
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espèces de mouvements, qui constituent en quelque sorte la diastole et la systole des socio-
cultures industrielles. Des mouvements de convergence entre la production et la réception de 
discours, d'une part, mouvements dynamisés par la recherche permanente d'articulation entre 
l'offre et la demande. Mouvements de divergence d'autre part, qui résultent de l'évolution de la 
société (évolution qui n'est pas déterminée, loin s'en faut, que par les discours médiatiques) et 
nourrissant le décalage entre la production et l'appropriation de sens. Ce sont les configurations 
changeantes au coeur de cette tension entre convergence et divergence qu'il nous faut saisir. Les 
propriétés « sémiologiques » des discours n'ont aucun intérêt en elles-mêmes : elles ne sont que 
les produits (plus ou moins stabilisés) de la sémiosis socioculturelle. 

Eliséo VERON 

NOTES 

1. Titre envisagé pour l'un des recueils posthumes de textes de Barthes. 

2. « Photographie de presse » : expression qui, comme nous le verrons dans la dernière partie de cet article, ne veut 
quasiment rien dire. 

3. Que ces détails soient en l'occurrence prémonitoires n'a rien de surprenant : les titres expriment le point de vue du 
chercheur sur la nature et la portée de sa tâche. 

4. L'ouvrage Syntactic Structures de Chomsky était apparu en 1957, la même année que les Mythologies de Barthes ; 
Topics in the theory of generative grammar et Current issues in linguistic theory, datent respectivement de 1966 et 
1967. 

5. Cet échec administratif d'une aventure intellectuelle se reflète clairement dans l'histoire du nom de l'institution où 
la sémiologie française est née, dans le cadre de ce qui était l'Ecole Pratique des Hautes Etudes, devenue par la 
suite Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales. Créé en 1960, le centre qui a toujours été le siège de la revue 
Communications s'appelait le CECMAS (Centre d'Etudes des Communications de Masse), dirigé par Georges 
Friedmann. Centre qui s'était donné comme objet d'étude un objet social concret : les médias. Attitude pionnière 
tout à fait remarquable, ensuite oubliée. En 1972, il changea son nom et devint le CETSAS (Centre d'Etudes 
Transdisciplinaires : Sociologie, Anthropologie, Sémiologie) : le critère de désignation était devenu, on le voit, 
administratif. Depuis 1983, il s'appelle CETSAP (Centre d'Etudes Transdisciplinaires : Sociologie, Anthropologie, 
Politique). La sémiologie s'est définitivement évanouie : son inscription institutionnelle ne dura qu'une dizaine 
d'années. 

6. De ce numéro 15, et pour être complet, il ne me reste qu'à mentionner mon propre article : «L'analogique et le 
contigu (Notes sur les codes non digitaux) ». Il marque le début de ma réflexion sur la théorie de Peirce. J'y essayais 
de cerner, à partir d'une annonce publicitaire, ce qui n'est pas iconique dans l'image photographique. 

7. Cf. J.-C. Passeron, (1991, p. 282), Voir biblio.. 

8. Sur la portée épistémologique de cette position d'énonciation subjective de Barthes dans La chambre claire, voir 
Leenhardt, 1982. 

9. Bien entendu, le regard que l'on peut porter aujourd'hui sur un portrait photographique de Napoléon III est 
fortement marqué par IV avoir-été-là ». 
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10. Sur le concept de « contrat de lecture » et son application à l'étude de la presse, voir Véron, 1984 et 1985. 

11. Les remarques qui suivent s'appuient sur des études du contrat de lecture de nombreux titres de la presse 
hebdomadaire d'information, études qui comportaient des terrains auprès des lectorats. Ces études n'ont pas été 
publiées. 
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