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Desimages et des signes. A propos
de la relation indexicale et de son
interprétation

Martin Lefebvre
Université Concordia

Introduction

Les r cents d bats en tudes cin matographiques sur le statut
s miotique de I'image de synth se au cin ma ont mis I'accent sur
la question de l'index (au sens de Peirce, bien entendu). L'un apr s
l'autre les th oriciens du cin ma annoncent la fin du 7e art tel qu’'on
le conna t depuis les premi res projections des fr res Lumi re en
affirmant tous en choeur que I'image photo-filmique n’ tait, dans les
termes de Pierre Barboza, qu'une “parenth se indicielle dans l'histoire
des images” (1996), parenth se qui s’est maintenant referm e avec
l'arriv e de I'image de synth se. Ces propos font cho ceux de Lev
Manovich selon quoi “le cin ma n’est plus une technologie m diatique
de l'index, mais un sous-genre de la peinture” (2001 : 95), ainsi qu’
ceux de Nicholas Mirzoeff pour qui, dans I'environnement num rique,
“la photographie a cess d’ tre un index de la r alit ” (1999 : 88). Je
pourrais encore puiser de nombreuses citations du m me genre chez
des auteurs comme David Rodowick, Sean Cubit ou William Mitchell
selon qui le cin ma et la photo semblent aujourd’hui avoir perdu con-
tact avec la r alit . Or, dans un article que jai publi il y a quelques
ann es dans CIN MAS en collaboration avec Marc Furstenau (2002 :
69-108), jai tent de d montrer que ce diagnostic — dans la mesure
o il repose sur la conception peirc enne de l'index — fait foi d'une
profonde incompr hension de la th orie s miotique de Peirce. En outre,
les nouvelles images de la photographie et du cin ma, m me quand elles
profitent de la technologie informatique, ne sont pas moins indexicales
qu’avant et ne sauraient I’ tre d'un point de vue strictement logique. Ce
qui ne signifie pas toutefois qu’il n’existe aucune distinction pertinente
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au plan s miotique entre I'image photo-filmique d'une part, et la pein-
ture, le dessin, ou I'image de synth se d’autre part. Dans ce qui suit,
je reprendrai certains des propos tenus dans l'article de CIN MAS pour
les appliquer surtout la peinture et la photographie (et, travers
elles, au cin ma et Iimage de synth se) dans le but de pousser plus
loin l'exploration des caract ristiques s miotiques qui permettent de
distinguer ces deux principaux paradigmes de I'image.

Lindex et I'image

Il convient d’abord de bien saisir en quoi la th se de la “parenth se
indicielle” chappe la pens e peirc enne. Commencons par souligner
que selon la ph nom nologie de Peirce tout ce qui peut tre pr sent
I'esprit doit1’ tre selon les trois cat gories de Premi ret , Deuxi met et
Troisi met et doit donc poss der des propri t s monadiques, dyadiques
et triadiques. Tout ph nom ne est ainsi susceptible d’ tre repr sent
ou de repr senter selon I'une ou l'autre de ces propri t s, c’est- -dire
de fagon iconique (par une ressemblance une qualit qu’il poss de),
indexicale (par une connexionr elle quelque chose), ou symbolique (en

tantinterpr t ainsi). De surcro t, ces trois facons de repr senter doivent

tre pr sentes pour qu'un signe authentique repr sente v ritablement
son objet : I'ic ne garantit que le signe connote son objet; I'index garantit
que le signe d note son objet; et le symbole garantit que le signe soit
interpr t comme repr sentant son objet en d terminant un autre signe
plus labor — le signe interpr tant — le repr senter galement.

L’'indexicalit correspond donc cette fonction s miotique selon
laquelle les signes indiquent leur objet. Sans index, nos repr sentations
ne renverraient qu’ des objets enti rement vagues et indistincts ou
g n raux et sans ancrage dans le monde; elles ne sauraient d noter
et ne pourraient donc tre sens es'. Ainsi, au sein d'une proposition,
I'index sera ce qui a pour fonction de diriger l'attention vers l'objet
d not . Cela peut- tre un adjectif d monstratif comme “ce” ou “cette”
si je dis, par exemple, que “cette table est solide”; mais l'index peut
aussi tre fourni par le contexte ou par un geste de la main qui pointe
en direction de la table en question. Ainsi dans une pi ce o il n'y a
qu'une seule table, I’ nonc “la table est solide” se voit “index ” — c’est-

-dire reli au monde — par le contexte communicationnel : pas besoin
alors d’'utiliser un autre signe linguistique (I'adjectif d monstratif, par
exemple) dans un r le indexical car les interlocuteurs comprennent
d’embl e qu’il s’agit de la table qu’ils ont devant eux. Bien entendu, les
propositions sont des symboles, c’est- -dire que leur “ tre”, comme dit
Peirce, est d’ tre interpr t (soit par convention, soit par habitude). Un
symbole qui ne serait pas interpr t ne serait rien du tout. En soi, les
symboles ne s’appliquent qu’ des objets ¢ n raux. Ainsi, hors contexte
ou encore dans le contexte d'un manuel de grammaire, les nonc s “la
table est solide” ou “cette table est solide” ne peuvent s’appliquer rien
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de pr cis sinon toutes les tables possibles qui poss dent la qualit
de solidit . C’est donc l'index qui permet la proposition d’ tre sens e
et qui lui donne le pouvoir de s’appliquer au monde. En situation de
communication normale, la proposition “cette table est solide” pourra
conduire notre interlocuteur d cider de la v rit ou de la fausset de
la proposition. Supposons maintenant un autre contexte. Quelquun
arrive avec un colis plut t lourd dans une pi ce o se trouve une table.
La personne demande o elle peut d poser le colis et nous r pondons :
“la table est solide”. Ce qui tait tout I’heure une proposition devient
un argument (c’est- -dire un signe plus labor , plus complet) selon
lequel il est possible, de fagon g n rale, de d poser des objets lourds
sur des surfaces solides et, par cons quent, sur la surface en question.
Appliqu la situation du moment I'argument dit : “La table est solide,
donc vous pouvez y d poser le colis”. L'interpr tant dynamique sera le
geste du livreur qui consiste d poser le colis sur la table en question;
mais pour ce faire il faudra passer par l'indexation de I’ nonc qu’offre
le contexte et qui permet au livreur de savoir de quelle table il s’agit.
En termes logiques, I'index permet ici le passage de lar gle aur sultat.
L’indexicalit , on le voit, est bel et bien une fonction essentielle de la
repr sentation. Or cette fonction suppose un rapport existentiel entre
le signe et son objet. C’est- -dire que ce qui, au sein de la semiosis,
occupe la fonction d’index doit tre r ellement ou existentiellement
affect par l'objet de la repr sentation. Dans le cas de notre exemple,
c’est bien l'existence de la table qui permet au contexte ou I'adjectif
d monstratif (c’est- -dire I'index) de lui appliquer indexicalement la
proposition. Dans le cas de I'adjectif d monstratif il est on ne peut plus
clair qu’en situation communicationnelle sa pr sence est litt ralement
caus e par celle de la table, sous peine d’inintelligibilit .

Au sein du langage il est donc des signes qui, en situation, ont une
fonction indexicale : les noms propres, les adjectifs d monstratifs, les
pronoms relatifs, les pronoms ind finis, les adverbes de temps et de
lieu, les pr positions et les locutions pr positionnelles, etc. Ces signes
sont importants car ils permettent de relier les abstractions du langage
au monde et nous permettent d’agir — comme nous l'avons vu avec
I'exemple du colis. Mais de pareils signes n’existent pas qu’au sein du
langage verbal. En fait, tout ce qui est affect par quelque chose d’autre
peut servir repr senter, par contigu t , cette chose qui I'affecte. C’est
le cas, notamment, de la girouette tournant au vent, de la cicatrice
indiquant une blessure, des empreintes de pas ou de doigts, de la
fum e comme signe du feu, etc. Il y a souvent une grande confusion qui
entoure ces exemples. Or, comme je I'ai soulign pr ¢ demment, tout
objet pr sent l'esprit est susceptible de I’ tre selon les trois cat gories
phan roscopiques de Peirce (Premi ret , Deuxi met et Troisi met ).
C’est- -dire qu’il poss de des propri t s monadiques, dyadiques et
triadiques qui lui permettent d’ tre repr sent et de repr senter en
fonction de ces propri t s. Soit, par exemple, le vent et la girouette.
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Le vent poss de, entre autres, la propri t dyadique d’affecter certains
objets de facon r guli re. Il est alors possible de le repr senter sur la
base de cette propri t . La girouette, elle, poss dela propri t dyadique
d’ tre affect e par le vent et la propri t triadique de le repr senter
travers cet effet. Cette propri t de repr sentation de la girouette est
g n rale et ne se particularise que lorsquun vent pr cis la fait tourner
en vertu de l'effet singulier qu’il a sur elle. C’est alors que la girouette
fonctionne comme index par rapport au vent — ce qui ne I'emp che pas,
par ailleurs, d’agir galement comme ic ne, index, ou symbole selon
diverses vis es s miotiques.

Les images aussi, bien entendu, sont susceptibles d’ tre
repr sent es et de repr senter selon leurs propri t s monadiques,
dyadiques et triadiques. C’est ce qui permet leur usage dans une
quantit ind finissable de contextes s miotiques diff rents qui vont de
la signalisation, au documentaire et l'art. Face cette complexit ,
la vulgate simpliste selon quoi la peinture, le dessin, et I'image de
synth se seraient des ic nes alors que l'image photo-filmique serait
(seule!) indicielle appara t largement insuffisante. Cette attitude r v le
par ailleurs certains pr suppos s plus ou moins implicites qu’il est utile
de mettre au jour.

Dans l'article de CIN MASd j cit ,jaicherch montrer que puisque
n’importe quelle chose du monde — qu'il s’agisse d'une photographie,
d'un film, d'une peinture ou d'une image de synth se — est dyadiquement
reli e au monde (ou lar alit ) d'un nombre potentiellement illimit de
mani res, chacune de ces mani res est une facon dont cet objet peut
servir d'index. Cela implique qu’il est absurde de pr tendre quune photo
est plus indexicale qu'une image de synth se, puisqu’il est impossible
de quantifier le nombre de mani res dont une chose donn e peut servir
de signe. Au nombre des choses du monde quoi une photo est li e
existentiellement, on trouve videmment la chose photographi e mais
aussi une quantit ind finissable d’autres choses dont, par exemple,
le photographe qui a croqu le clich (et sans qui il n’y aurait pas de
photo), la focale utilis e, le choix de pellicule, un go t esth tique ou
un mouvement artistique, ou encore un bo tier d fectueux (ce qui se
produit lorsqu’on montre la photo au d taillant chez qui on a achet
I'appareil titre de preuve ou d’'index d'une d fectuosit de celui-ci), de
m me que toute autre chose quoi une photo donn e peut tre associ e
existentiellement et ce, de facon soit permanente soit ponctuelle. Force
est de reconna tre alors qu'une m me photo peut servir repr senter
indexicalement nombre de choses qui ne sont pas de nature photo-
graphique ou esth tique et qui n'ont m me rien voir avec ce qui s’est
trouv devant la focale au moment de la prise de vue. En th orie cela
suppose l'existence d'un nombre ind finissable de signes au sein d'une
seule et unique photographie. Ce principe vaut galement pour I'image
de synth se, pour la peinture, pour le dessin et toutes les choses du
monde. Ce qu’il faut retenir ici c’est que pour d terminer l'objet d’'un
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signe il faut d’abord d terminer son usage — c’est- -dire la facon qu’on a
de tirer profit de U'exploitation s miotique de ses propri t s monadiques,
dyadiques, ou triadiques en vertu d’'une vis e donn e. Or, de toute
vidence, et selon les situations et les vis es, il est des usages de la
photo qui sont plus habituels que d’autres. Parmi ceux-ci on trouve
I'usage qui consiste voir la photo comme signe, comme repr sentation,
de ce qui a t photographi . Lorsque les s mioticiens affirment que la
photo est un index, c’est cet usage qu’ils font r f rence comme point
de d part implicite — et, trop souvent, comme s’il s’agissait du seul
usage possible ou valable qu’on peut faire du lien qui unit la photo
lar alit . Ce qui est vis d s lors est la capacit de la photo tenir
lieu, pour le photographe ou pour un spectateur, de ce qui s’est trouv
devant la focale au moment de la prise de vue et ce, en vertu du lien
existentiel qui les unit.

Or c'est pr cis ment cet usage indexical, dit-on, qui distingue I'image
photo-filmique des autres formes plus traditionnelles d’'images avec quoi
I'image de synth se renoue. C'est ce qu’il faut comprendre lorsqu’on nous
explique que I'image de synth se, pas plus que la peinture ou le dessin,
ne sont indexicales. Mais est-ce vraiment le cas? On dira que I'image de
synth se n’est pas caus e directement par I'existence de I'objet singulier
qu’'elle d peint, comme c’esten g n ralle cas avec I'image photo-filmique
non truqu e. Mais devons-nous pour autant en conclure l'absence dun
index en ce qui a trait larepr sentation de cet objet? Qu’en est-il, par
exemple, d'un portrait comme celui de Napol on peint par David? Ou
bien des images de synth se du Colis e romain dans Gladiator (Scott,
2000) ou encore celles montrant New York partiellement submerg e
sous I'Atlantique avant d’ tre subitementr frig r e par une nouvelle re
glaciaire dans The Day After Tomorrow (Emmerich, 2004)? Ces images
ne sont-elles pas, quelque titre, des index de 'existence de Napol on,
du Colis e de Rome, ou encore de la ville de New York? L’existence
de ces objets n’a-t-elle pas caus e leur repr sentation? Le tableau de
David ne constitue-t-il pas, entre autres choses, une des nombreuses
traces laiss es par l'existence de 'Empereur des francais? De m me,
pour des historiens qui ne s’y trompent pas, les tableaux d’ poques
lointaines constituent souvent une source intarissable d’indices quant
aux habitudes et aux objets (v tements, meubles, etc.) du pass .

Pourr pondre ces questions, jaimontr qu’il est utile de distinguer
entre deux formes de relations indexicales : la relation indexicale directe
et la relation indexicale indirecte®>. Dans le premier cas on trouve un
contact direct entre 'objet et le signe — comme c’est le cas avec la pho-
tographie, I'empreinte digitale, la dilatation du mercure sous l'effet de
la chaleur, ou encore la girouette qui tourne au vent. Dans tous ces
exemples, I'objet agit r ellement comme la cause efficiente du signe,
lequel est produit de facon dynamique, r active et directe en rapport avec
I'objet. Dans le deuxi me cas, le signe est affect indirectement par I'objet.
C’est le cas du doigt qui indique quelque chose en pointant vers elle, des
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adjectifs d monstratifs et autres signes linguistiques servant d’index,
ou encore d'un tableau comme le portrait de Napol on par David®. En
outre, si le portrait, qu’il soit photographique ou peint, exige pareille-
ment l'existence de son objet comme facteur d terminant de I'existence
du signe, la diff rence — du point de vue de I'indexicalit — tient au fait
que la photographie exige un contact direct entre I'objet et le signe, alors
qu’en peinture les deux sont indirectement connect s travers un autre
signe (en l'occurrence le peintre) qui, lui, est en contact direct avec la
peinture et en contact soit direct soit indirect avec 'objet. Tout comme
le portrait de Napol on, les images de synth se sont moins directement
connect es l'objet d peint que ne le sont les photos traditionnelles.
Pourtant le Colis e romain de Gladiator ou encore le navire de Titanic
(Cameron), bien qu’il s’agisse d'images de synth se, jouissent malgr
tout d'un r el lien existentiel avec le vrai Colis e ou le vrai Titanic dont
ils sont, en quelque sorte, un “portrait”.

Napol on, le Colis e de Rome, le Titanic, ce choix, bien entendu n’est
pas anodin. Tous ces “objets” ont bel et bien exist dans l'histoire de
I'humanit , ils ont laiss de nombreuses traces, et sont connus peu
pr sde tous, autant des producteurs que des spectateurs de ces images.
Nous verrons sous peu l'importance que donne Peirce un tel savoir.
Pour l'instant, ce qu’il faut reconna tre c’est uniquement le fait que, dans
tous ces exemples, l'existence de l'objet d termine sa repr sentation
m me si c’est de mani re indirecte. Cela dit, et contrairement ce
qu’on pourrait croire, ce n’est pas uniquement lorsque I'image montre
de tels tres ou de telles choses que la repr sentation requiert les
services d'un index. Il en est ainsi m me lorsque la peinture o l'image
de synth se nous montrent des tres qui n'ont, proprement parler,
jamais exist . Soit, par exemple, 'homme de la planche anatomique.
M me en pr sumant qu’il ne s’agit pas de I'image dun individu singulier,
comme c’est le cas avec le Napol on de David, on ne peut pourtant douter
que son usage, titre de symbole, c’est- -dire comme repr sentation
g n rale de la morphologie humaine par des tudiants du cours de
m decine par exemple, n cessite au pr alable la reconnaissance d'un
lien existentiel et causal entre I'image et son objet. Cet usage, en
somme, pr suppose non seulement que I'image soit d termin e par les
qualit s de la morphologie humaine (selon quoi elle est iconique), mais

galement par leur incarnation, c’est- -dire par I'existence r elle de
ces qualit s dans toutes les occurrences du type g n ral que constitue
I’'homo sapiens sapiens, auquel type appartient 'homme “imaginaire” de
la planche anatomique. Bien entendu rien ne prouve que 'homme dont
la planche d peint les traits a bel et bien exist , mais voil , I'enjeu de la
repr sentation n’est plus ici I'existence dun tre humain singulier, tel
Napol on, mais 1' tre d'un type g n ral (la morphologie humaine), dont
Iimage, en en offrant notre vue I'une des multiples occurrences et en

tant affect e par lui, en constitue I'index. En outre, tout symbole doit
faire appel un index, sans quoi il n'aurait aucune prise sur lar alit .
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Pour le dire autrement, sila planche anatomique n' tait pas affect e par
un existant (les occurrences de la morphologie humaine) son efficace
dans l'enseignement de la m decine serait un pur fruit du hasard.

Il est donc mal avis , on le voit bien, de croire que la peinture ou
I'image de synth se sont par nature moins d termin es par la r alit ,
moins indexicales, que ne l'est I'image photo-filmique traditionnelle.
Selon Peirce, en effet, tout signe qui s’'incarne, partir du moment o
il signifie quelque chose, est n cessairement li indexicalement Ila
r alit d'une facon ou d'une autre — c’est d’ailleurs I'une des raisons
pourquoi on ne saurait trouver d’ic ne pure dans notre monde. travers
ce lien les signes peuvent commencer remplir leurr le pist mique en
garantissant I'intelligibilit de ce que Peirce nomme “I'Univers entier de
I' tre” (1998 : 303). En effet, c’est gr ce aux signes que nous pouvons
esp rer appr hender la R alit comme V rit . Et c’est pourquoi, dans
I'ensemble, les fictions de la litt rature, de la peinture, du th tre et
du cin ma signifient quelque chose pour nous. Pour tre intelligibles,
les univers fictionnels ou imaginaires doivent tre en rapport avec le
monde. Un signe incarn , par exemple une ceuvre de fiction ou un
tableau figuratif, qui serait totalement d connect — ou mieux encore,
“inconnectable” — notre monde, est non seulement impossible, mais
serait au-del de toute intelligibilit . En ce sens, 'objet ultime de nos
repr sentations, incluant la fiction, ne peut tre que lar alit (la seule
et unique). Mais cela ne signifie pas pour autant qu’entre I'image photo-
filmique d'une part et le portrait en peinture ou l'image de synth se
d’autre part il n’existe aucune diff rence qui ne soit s miotiquement
pertinente, bien au contraire.

Pour bien comprendre l'enjeu de cette diff rence, je propose de
commencer par un court extrait tir du Minute Logic de 1902, qui
est peut- tre le plus important des nombreux ouvrages inachev s de
Peirce :

Nous disons que le portrait d'une personne que nous n’avons jamais vue
est convaincant. Dans la mesure o , sur la base de ce que je vois, je suis
conduit formerlid e dela personne qu'ilrepr sente, c’est une Ic ne. Mais,
en fait, ce n’est pas une pure Ic ne puisque je suis grandement influenc
par le savoir qu’il s’agit d'un effet, travers l'artiste, caus par I'apparence
de I'original, et qui se trouve ainsi dans une relation Obsistante authentique
cet original. Par ailleurs, je sais que les portraits n’'ont que la plus mince
des ressemblances leurs originaux, saufeu gard certaines conventions,
et selon une chelle conventionnelle de valeurs. (CP 2.92. Ma traduction.)

Peirce montre bien dans ce passage comment un m me tableau
fonctionne la fois comme ic ne, comme index et comme symbole selon
que la semiosis en exploite les propri t s monadiques, dyadiques, ou
triadiques. L'exemple m rite qu'on s’y attarde un peu. Notons d’abord
que Peirce adopte ici une perspective de r ception. C’est, pourrait-on
dire, la semiosis spectatorielle qui est mise en jeu. Dans cette semiosis,
Iimage est lafois le signe d'un possible, d'un existent, ou d'un type (via
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une de ses occurrences). Soulignons ensuite qu’il s’agit du portrait d'une
personne que le spectateur n’a jamais vue. On ne saurait trop insister
sur cette ignorance du spectateur, laquelle risque d’appara tre comme
un d tail secondaire si 'on n'y porte pas attention. Car supposer, en
effet, que je n’aie jamais vu — ni m me entendu parler — de la personne
que me donne voir le tableau, comment pourrais-je bien savoir qu’il
s’agit]l d'un index de cette personne? Il faut savoir que pour Peirce une
telle ignorance ne change en rien la nature indexicale de la relation entre
le signe et I'objet car cette relation est ind pendante de I'interpr tation
du signe. Pour le dire simplement, le mercure continuera de se dilater
sous l'effet de la chaleur et le feu produire de la fum e et ce, m me
si le rapport qui les unit reste sans cons quence, m me si jamais
personne ne l'interpr te — ce qui n’est pas le cas des symboles qui,
comme j'y ai fait allusion plus t t, n'ont de rapport avec leur objet que
parce qu’ils sont interpr t s tels par convention ou par habitude*. Ce
que le passage de Peirce cit plus haut met en lumi re c’est donc qu’une
relation indexicale — il s’agit du rapport existentiel qui unit le sujet et son
portrait — n’assure pas toujours son interpr tation comme signe d’'une
existence, d’un fait. C’est ici qu’intervient un savoir suppl mentaire et
ind pendant du signe en question, et qui concerne pour cet exemple
le genre pictural auquel appartient le tableau. En effet, non seulement
avons-nous appris identifier la plupart du temps les tableaux qui
participent au genre du portrait, mais nous savons galement, force
d’observations collat rales, qu'un portrait se d finit habituellement
comme larepr sentation picturale d'une personne qui existe ou a exist .
Ce savoir cr e un contexte qui participe 1'“indexation” de I'image, c’est-

-dire qu’il assure son interpr tation un peu la mani re de I'exemple
donn plust to le contexte communicationnel “indexait” I' nonc “la
table est solide”. La probl matique, on le voit, ne saurait donc se limiter

la relation signe-objet et n cessite que 'on prenne en consid ration
linterpr tation du signe. Nous allons voir que c’est cet tage du
processus s miosique que se joue principalement la diff rence entre
I'image photo-filmique d'un ¢ t et, de I'autre, la peinture, le dessin, et
I'image de synth se.

Interpréter les images : rhéme, dicent, et savoir collatéral

Pour qu'un signe remplisse sa fonction indexicale il doit tre
interpr t . Celavaut la fois pour les signes dont la relation indexicale
leur objet est directe et ceux dont la relation est indirecte et ce, malgr
une certaine asym trie entre les deux. Cette asym trie s’explique
ais ment si I'on compare la relation qui unit la fum e et le feu d'une
part, et celle qui unit I'adjectif d monstratif et le sujet nominal de
I'autre. Dans les deux cas l'interpr tation du signe n cessite un savoir
collat ral. L’interpr tation de I'adjectif requiert une connaissance de la
langue et de ses usages, alors que celle de la fum e requiert un savoir
concernant sa cause physique. Or,1 o larelation estasym trique, c’est
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qu’en I'absence de ce savoir, la fum e continue d’ tre affect e par le feu
alors qu’en I'absence de savoir linguistique en ce qui concerne I'usage
g n ral de I'adjectif, la relation du terme son objet ne saurait exister.
C’est que I'adjectif est aussi un signe g n ral, ce que Peirce nomme un
1 gisigne, c'est- -dire un signe dont l'identit s miotique r sulte d'une
loi, d'une habitude, d'une convention. La relation indexicale sera dite
authentique (ou directe) dans le premier cas, etd g n r e (ou indirecte)
dans le deuxi me exemple.

Cette distinction, on I'a vu, est utile pour rendre compte des dif-
f rentes formes d’'images et en particulier pour distinguer I'image photo-
filmique de I'image peinte, dessin eou g n r e au moyen d'un algorithme
informatique. Ce qu’il faut ajouter maintenant cette distinction c’est
que la relation indexicale ne sera pas interpr t € delam me facon selon
qu’elle est authentique oud g n r e. Prenons I'exemple de la proposition
linguistique avant d’en venir aux images. Le propre de la proposition,
explique Peirce, est de dire quelque chose propos de son objet. C’est 1
son usage, son interpr tation. Sil'on me dit que “cette table est solide”
les gestes que je suis pr t poser ensuite si je juge la proposition sens e
— par exemple, d poser un objet lourd sur la table — sont fond s sur le
fait que j'interpr tel’ nonc commeser f rant quelque chose de pr cis
dans le monde qu'on repr sente comme poss dant certaines qualit s. La
proposition, en somme, est un signe qui est interpr t comme un fait.
Et cetitre, onl'avu, elle ne peut se passer d'index. On avu galement
qu'au sein de la proposition I'index ne peut ser f rer quelque chose
de pr cis qu’en contexte, et pas n'importe lequel. En effet, entendre
quelqu'un noncer : “cette table est solide” dans une pi ce o il n'y pas
de table et en I'absence de toute contextualisation suppl mentaire, ou
encore sa lecture dans un manuel de grammaire, I’ nonc cessera,
pour le locutaire ou le lecteur, d’ tre une proposition. Certes, 'adjectif
d monstratif continuera de jouer sonr le syntaxique et, supposer un
savoir collat ral sur le langage et sur les tables, la phrase excitera bien
I'image d'une quelconque table possible notre esprit — table que nous
imaginons telle qu’elle doit tre afin de d terminer sarepr sentation par
I' nonc . Dans ce genre de situations, toutefois, I’ nonc ne renvoie plus
un fait, mais plut t la possibilit d'un fait. Un tel signe, un signe qui
s’interpr te de la sorte, explique Peirce, se nomme un “rh me”; tandis
qu’'une proposition, c’est- -dire un signe interpr t comme larepr sen-
tation d'un fait, se nomme un “dicent”. Ce qu’il faut souligner ici c’est le
passage durh me au dicent, passage qui correspond selon Peirce une
croissance de la repr sentation. Or, pour quiconque conna t la langue
francaise et sait ce qu’est une table, ce passage, nous le savons, c’est
le contexte d'usage qui l'assure et qui permet 1 nonc “cette table
est solide” de cro tre et de devenir une proposition et puis, comme on
I'a vu plus t t avec 'exemple du livreur de colis, de devenir ensuite un
signe plus labor encore, soit un “argument”. C’est que les nonc s
linguistiques sont “en soi” impuissants repr senter des faits, et que
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tout 1 ment linguistique servant indiquer I'objet (possible ou actuel)
du signe constitue un indexd g n r . Aussi, pour devenir proposition,
pour treinterpr t comme signe d'un fait (dicent) et non plus seulement
comme signe d'une possibilit (rh me), I’ nonc linguistique doit-il tre
“index ” soit enti rement par I'entremise du contexte d'usage, soit par
une constellation compos e du contexte et de (I gi)signes fonction in-
dexicale (des indexd g n r s)dontlat che estde favoriser la d notation
avec plus ou moins de pr cision, quoi doit s’ajouter des observations
collat rales pr alables sur l'objet et sur son univers der f rence (savoir
ce qu’est une table, par exemple), ainsi que sur le langage.

Nous allons voir maintenant qu’il est possible de produire une
analyse analogue en ce qui concerne la repr sentation par images.

Commencons d’abord par noter que toute forme d’'image —
photo/film, peinture, dessin, image de synth se — est susceptible d’ tre
interpr t e comme la repr sentation d'un fait. C’est d’ailleurs ce que
reconna t Peirce lorsqu’il affirme, plusieurs reprises®, quun portrait
accompagn d'unel gende, d'un titre, ou simplement d'un nom propre
qui identifie le sujet du tableau, constitue un dicent au m me titre qu'une
proposition ou quune photo (CP 2.265; 2.320). Peirce, donc, compare
lui-m me peinture et photo (¢f. CP 2.320). Mais cette comparaison
fait foi d'une diff rence importante. Des deux, en effet, seul le portrait
n cessite unel gende ou un nom propre pour agir titre de dicent. Le
r le du nom propre, de toute vidence, est d’assurer la reconnaissance
ou l'identification du lien indexical qui unit le tableau son objet. D’o la
n cessit de distinguer entre la relation indexicale et son interpr tation.
En effet, nous savons tous qu'un portrait, un paysage, une nature
morte peuvent tre peints d’apr s nature, auquel cas ce sont des index
(indirects ou d g n r s). Aussi, m me en l'absence d’indication (titre,
1 gende, ou nom propre), quiconque a vu l'artiste peindre son tableau
devant mod le, quiconque y reconna t un paysage qu’ilad j vuoule
visage d’'une personne famili re pourra interpr ter la nature indexicale
du tableau et y voir I' quivalent d'une proposition. Cette interpr tation
repose toutefois sur un savoir collat ral qui porte la fois sur la peinture
(par exemple : il est possible de peindre d’apr s nature) et sur l'objet
repr sent (par exemple : le sujet est un membre de ma famille), et dont
ler le est d“indexer” le tableau de facon permettre son interpr tation
comme signe d'un fait en palliant la d g n rescence “naturelle” de
I'indexicalit picturale en regard de I'objet peint. En I'absence de tels
“suppl ments” s miotiques il est impossible d'interpr ter le tableau com-
me la repr sentation d'un fait. Certes, comme nous 'avons vu, I'image
dessin e ou peinte d'un homme ou d'un paysage ne saurait se passer
d’index. Aucun tableau n’est une pure ic ne et aucun signe incarn ne
saurait tre exempt d’indexicalit . Aussi ne saurait-on contempler un
tableau, en tre conscient, et reconna tre ce que montre le tableau — un
homme, un paysage, ou un bateau — sans postuler de lien dyadique
(et donc indexical) entre le tableau et ce qui n’est pas lui, c’est- -dire
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le reste du monde o l'on trouve de vrais hommes, de vrais paysages,
et de vrais bateaux. Mais ce lien dyadique, on l'avu, estd g n r . Et
c’est pourquoi, en I'absence d“indexation” suppl mentaire un tel signe
ne peut tre interpr t comme signe d'un objet la fois singulier et
existant, mais plut t comme signe d'un objet possible (par exemple :

une occurrence possible du type ‘homme’, ‘paysage’, ou ‘bateau’).

I'inverse, la photo ne n cessite pas de 1 gende ou de nom propre
pour treinterpr t e comme repr sentation d'un fait (il s'agit du simple
fait que quelque chose se soit trouv devant l'objectif de la cam ra au
moment de la prise de vue), car le savoir qui permet de I'interpr ter de
la sorte 'accompagne toujours. En d’autres mots, parce qu’il n’y a, en
principe, qu'un seul mode de production de I'image photo-filmique et
que ce mode implique une relation existentielle directe ou authentique
entre I'objet qui s’est trouv devant la focale et le clich , la photo, pour
quiconque conna t son mode de production, s’offre comme I'image d'un
fait et ce, m me si le spectateur ne voit pas le photographe croquer son
clich devant mod le ou ne conna t pas pr alablement le fait repr sent .
Le savoir collat ral qui permet d'interpr ter I'image comme signe d'une
existence est en quelque sorte inclus “ T'avance” puisqu’il est g n ral
et propre toutes les photos. Ce savoir collat ral correspond ce que
Jean-Marie Schaeffer appelle le savoir de I'arch de la photographie,
selon quoi “une photographie fonctionne comme image indicielle
condition que I'on sache qu’il s’agit d'une photographie et ce que ce fait
implique” (1987 : 41) — ce qui n'’emp che pas, par ailleurs, la m me
image de fonctionner galement comme ic ne et aussi, selon certaines
conditions qui lui permettent de cro tre s miotiquement comme symbole,
d’acqu rir un statut d’argument.

titre de dicent la photo dit de son objet, pour reprendre I'expression
de Barthes, “caa t ”etce, quel'on puisse ou non identifier avec pr cision
I'objet du “ca” (pensons, par exemple, aux photogrammes de Christian
Schad ou de Man Ray qui rendent parfois difficile I'identification de
I'objet ayant laiss son ombre sur la plaque sensible). Or cela n’est pas
sans cons quence pour diff rencier le dicent photographique du dicent
pictural. En effet, tandis que le dicent pictural n cessite, en g n ral,
I'identification de 'objet singulier peint (voici tel membre de ma famille;
voici tel paysage familier; etc.), le dicent photographique, puisqu’il
repose d’abord sur un savoir du m dium, peut faire abstraction de la
reconnaissance du sujet photographi . L’ajout del gendes, comme c’est
souvent le cas dans la photographie de presse, sert alors palier ce qui,
selon I'usage qu’on veut en faire, risque parfois d’appara tre comme une
certaine “vagueur” de larepr sentation photographique. L'ajout d'index
suppl mentaires (noms des personnes photographi es, lieux, v nement,
etc.) permet alors de d terminer plus avant et selon les besoins de la
cause l'objet repr sent . Cela montre qu’il faut faire attention pour ne
pas faire du dicent I'essence de la photographie, dans la mesure o
Iinterpr tation du signe est d termin e la fois par son potentiel de
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repr sentation de m me que par I'usage qui en est fait selon certaines
vis es pist miques. Certes, il ne fait aucun doute que I'image photo-
graphique a, “en soi”, le potentiel d’ tre interpr t e comme signe d'un
fait. En cela elle se distingue de la peinture qui ne poss de pas “en soi” ce
pouvoir mais n cessite pour y arriver une “indexation” suppl mentaire,
comme on l'a vu. Mais il ne faut pas oublier que l'existence, comme
I'indique Peirce dans un de ses textes les plus importants, “A New List of
Categories”, ne constitue pas un pr dicat. Soit, par exemple, une photo
floue au point o il est impossible d’y voir quoi que ce soit, y compris le
sujet que I'on cherche repr senter. Sile statut d'index authentique de
la photo demeure dans un tel cas, son interpr tation change puisqu'il
est impossible de juger du sens de I'image. Dans ce contexte la photo
sera une esp ce de rh me; c’est- -dire qu’elle sera interpr t e comme
le signe de quelque chose d’existant mais de facon absolument vague et
indiff renci e, comme le sont les possibilit s qui, par nature, ne peuvent

tre vraies ou fausses. Dans ce cas-ci, en effet, nous avons bien I'image
d'un existant, mais ce dernier pourrait tre peu pr s n'importe quoi.
Cet exemple est limite si I'on consid re les pratiques photographiques
dominantes, mais il doit nous forcer comprendre qu'aucune photo
ne peut puiser la d termination de son objet. Cons quemment toute
photo, si elle est potentiellement un dicent en vertu de son indexicalit
authentique, est aussi potentiellement rh matique en vertu du vague
qui la hante. Son identit s miotique sera alors relative I'usage qu'on
en fait concr tement, ce qui, bien s r, est proprement pragmatique. On
peutd s lors envisager de comparer les usages. Par exemple, on notera
qu’ certains gards l'objet du dicent photographique, tant donn la
nature instantan e de la capture d'image, est plus d termin dans la
dur e que ne l'est le dicent pictural. Par ailleurs, et si I'on se limite
I'aspect m diatique, photo et peinture restent largement ind termin es
quant la repr sentation temporelle. En effet, “en soi”, c’est- -dire en
I'absence d“indexation” suppl mentaire, ni le tableau, ni la photo ne
disent quoi que ce soit sur le moment repr sent .

Conclusion

Comme je 'ai mentionn plust t, tout signe incarn , manifeste, doit
poss der une dimension indexicale selon quoi il indique son objet, ce qui
explique pourquoi il ne saurait y avoir dans notre monde d’ic nes pures.
Toutefois, cela n’emp che pas les signes, selon les contextes d'usages
et les vis es pist miques, de profiter de leur propri t s monadiques et
derepr senter iconiquement. Quand je regarde une photo pour savoir
quoi ressemble la tour Eiffel, je peux ais ment faire abstraction du fait
qu’elle existe vraiment et que la photo repr sente aussi cette existence
comme un fait. Dans un tel cas, l'interpr tant de la photo est une ic ne:
la photo excite en moi I'image de la tour Eiffel, c’est- -dire I'image de ses
qualit s telles qu’elles sont repr sent es par les qualit s de la photo. C'est
pourquoi il importe d’ viter les d finitions de la photo selon quoi le lien
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existentiel qui 'unit I'objet photographi constituerait, d'un point de
vue s miotique, I'essence m me du m dium plut t que le fondement de
I'un de ses nombreux usages s miotiques possibles. D finir par I'usage
plut t que par la qu te m taphysique de 'essence, voil qui est certes
I'un des plus importants h ritages que nous a laiss la philosophie
pragmatiste de Peirce.

J’ai essay de montrer que l'usage s miotique, quel qu’il soit, se fonde
sur un rapport, sur une relation signe-objet, qui en constitue la condition
de possibilit . Toutefois cette relation est susceptible de varier en fonction
de I'exploitation s miotique des proprit s monadiques, dyadiques, et
triadiques des ph nom nes. La photo, comme la peinture, est sujette
repr senter iconiquement, indexicalement, et symboliquement. Aussi,
selon I'usage qu’on en fait, selon leurs interpr tants, I'une comme l'autre
est susceptible d’appara tre sous les traits d'un rh me, d'un dicent, ou
d'un argument. La diff rence rel ve alors des conditions sous lesquelles
les deux types d’images sont susceptibles de “cro tre” l'int rieur de
la “grille” que constitue la classification des signes de Peirce’. On a
vu, en outre, que la photo et la peinture ne n cessitent pas les m mes
“suppl ments”, les m mes savoirs collat raux, pour tre interpr t es
comme la repr sentation d'un fait. On serait tent de dire qu’il est plus
facile, plus naturel, pour la photo d’ tre un dicent. Mais ce n’est1 , bien
s r, quune facon de parler. On pourrait tout aussi bien dire qu’il est
plus conomique pour la photo que pour la peinture d’ tre interpr t e
de la sorte car cela n ¢ ssite moins d’'informations collat rales, moins
de signes suppl mentaires, s’agglutinant I'image pour en permettre
linterpr tation ou l'usage comme signe d'un fait.

Cela dit, si j'ai parfois distingu dans ce qui pr ¢ de entre I'image-
signe “en soi” et les suppl ments s miotiques qu’elle n cessite pour
I'une ou l'autre de ses interpr tations, il faut reconna tre que c’est 1
une fiction m thodologique labor e des fins purement heuristiques.
Car on ne saurait distinguer le signe de ses usages. tre un signe c’est
dj tre interpr t , c’est d j remplir une fonction s miotique, c’est
d j occuper une place dans la vaste cha ne s miosique qui compte
les savoirs collat raux qui lui permettent d’ tre interpr t d’une facon
ou d'une autre. Dans une conception peirc enne, il n'y a pas de degr
z ro du signe sinon que dans la fiction m thodologique et dans I'effort
heuristique. Tous les signes poss dent un objet et sont, du coup,
interpr t s dans un contexte, selon des connaissances pr alables,
et en fonction d'une vis e pist mique selon laquelle leur r le est de
faire conna tre les objets qu’ils repr sentent. Dans cet article, j'ai pris
comme point de r f rence le rapport s miotique de I'image la chose
qu’elle montre. Mais ce n’est ] qu’un seul des innombrables rapports
s miotiques possibles de I'image et non le fondement d'un quelconque
degr z rodelimage-signe. Or, m me en fonction de ce pointder f rence
on ne saurait r ifier la peinture en un rh me et la photo en un dicent.
Ce qui diff re, plut t, c’est la facon qu’a la peinture d’atteindre le statut
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de dicent, et ce n’est que pour illustrer cette diff rence que j'ai eu re-
cours l'expression “en soi” pour parler tant t de la peinture, tant t
de la photo. Car il n’y a pas d’'unit minimale de signification dans la
s miotique peirc enne, seulement diverses fonctions s miotiques selon
lesquelles les signes doivent nous aider conna tre le monde.

Enfin, si I'on revient la question initiale de l'introduction des

images de synth se au sein des productions photo-filmiques, on ne peut

videmment pr tendre que rien n’a chang . Mais ce n’est certes pas parce
que ces productions auraient soudainement perdu tout contact avec la
r alit en renoncant lindexicalit . C’est plut t, comme je I'ai montr ,
qu’avec les images de synth se I'indexicalit eu gard au monde visible
s'estd g n r e. Reste savoir quel est l'effet de cette d g n rescence
sur nos facons de consommer le cin ma et la photographie. Car ce qui
est remarquable c’est que, la plupart du temps (en ce qui concerne le
cin ma du moins), les images de synth se sont utilis es de facon
mimer les images photo-filmiques. Or il est1 gitime de se demander si,
dans le cin ma de fiction, par exemple, le fait de savoir quund cora t
g n r par ordinateur (on pense au film de Kerry Conran Sky Captain
and the World of Tomorrow, 2004 ou, plusr cemment Avatar de James
Cameron 2009), plut t que film de facon conventionnelle change quoi
que ce soit lar ception du film — surtout si l'effet “r aliste” recherch
estr ussi. La question, videmment, se pose d'une toute autre mani re
pour le cin ma documentaire ou le reportage. C’est alors une nouvelle
s miotique de I'image et du cin ma qu’il faudra un jour laborer pour
r pondre ces questions.

Notes

1. 1l en est ainsi de l'ic ne qui, techniquement, ne peut que s’autod noter par
connotation. C’est- -dire qu’elle ne peut repr senter qu’ travers ses propres
qualit s, avec la cons quence que le signe et l'objet deviennent, cet gard,
absolument indistincts. Quant au symbole, sa t che est de d noter un objet
g n ral (c’est- -dire un type), ce qu’il ne peut r aliser qu’'en d notant une
occurrence du type en question et ce, au moyen d'un index. Sans index l'objet
du symbole reste g n ral et sans attache au monde.

2.  Voir mon article de CIN MAS, d j cit . Dans un fragment non dat intitul
“Notes on Topical Geometry” et plac en note infrapaginale d'une lettre de Peirce

Lady Welby on trouve une distinction qui recouvre peu pr s le m me sens.
Peirce y distingue deux classes d'index, les d signateurs etlesr gents qui, dans
T'ordre et pour I'essentiel, correspondent ce que je nomme ici relation indexicale
indirecte et relation indexicale directe : “An index represents an object by virtue of
its connection with it. It malkes no difference whether the connection is natural, or
artificial, or merely mental. There is, however, an important distinction between
two classes of indices. Namely, some merely stand for things or individual quasi-
things with which the interpreting mind is already acquainted, while others may
be used to ascertain facts. Of the former class, which may be termed designations,
personal, demonstrative, and relative pronouns, proper names, the letters attached
to a geometrical figure, and the ordinary letters of algebra are examples. They act to
Jorce the attention to the thing intended. Designations are absolutely indispensable
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both to communication and to thought. No assertion has any meaning unless there
is some designation to show whether the universe of reality or what universe of
fiction is referred to. The other class of indices may be called reagents. Thus water
placed in a vessel with a shaving of camphor thrown upon it will show whether
the vessel is clean or not. If I say that I live two and a half miles from Milford, I
mean that a rigid bar that would just reach from one line to another upon a certain
bar in Westminster, might be successively laid down on the road _from my house
to Milford, 13200 times, and so laid down on my reader’s road would give him a
knowledge of the distance between my house and Milford. Thus, the expression
‘two miles and a half is, not exactly a reagent, but a description of a reagent. A
scream for help is not only intended to _force upon the mind the knowledge that
help is wanted, but also to force the will to accord it. It is, therefore, a reagent used
rhetorically. Just as a designation can denote nothing unless the interpreting mind
is already acquainted with the thing it denotes, so a reagent can indicate nothing
unless the mind is already acquainted with its connection with the phenomenon
it indicates” (CP 8. 368, n. 23).

3. Dans ce genre de cas, l'objet agit titre de cause formelle en regard du signe.

4. Peirce est tr s clair ce sujet : “bien qu'un index, comme tout autre signe, ne
fonctionne comme signe que s’il est interpr t , il peut pourtant, m me s’il se
trouvait n’ tre jamais interpr t , continuer tre tout aussi apte tre le signe
qu’il serait s'il1’ tait. En revanche, un symbole qui ne serait pas interpr t soitne
serait pas du tout un signe soit n’en serait un que d'une mani re compl tement
diff rente. Une inscription que personne n’a jamais interpr t e ou n’interpr tera
jamais ne sera qu'un gribouillage fantaisiste, I'index qu'un tre quelconque a

t 1, mais elle ne transmettra pas son sens ni ne sera apte le faire”. Charles

S. Peirce, “Nouveaux | ments” trad. in dite par Francois Latraverse. Version
anglaise : “New Elements”, in The Essential Peirce. Selected Philosophical Writings,
vol. II (1893-1913), Peirce Edition Project (Ed.), op. cit., p. 318.

5. Cette affirmation se trouve six reprises dans les Collected Papers : CP 2.320;
2. 357; 5.569; 8.341; 8.352; 8.183

6. Cette croissance, il va s’en dire, doit respecter I'architectonique des cat gories
phan roscopiques de Peirce (Premi ret , Deuxi met , Troisi met ).
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Résumé

Le pr sent article cherche d montrer que le diagnostic des th oriciens du
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cin ma annoncant la fin du 7e art — dans la mesure o il reposerait sur le concept
peirc en de I'index — fait foi d'une profonde incompr hension de la th orie s miotique
de C. S. Peirce. En outre, les nouvelles images num riques de la photographie et du
cin ma ne sont pas “moins” indexicales qu'avant et ne sauraient I’ tre d'un point
de vue strictement logique. Ce qui ne signifie pas, toutefois, qu’il n’existe aucune
distinction pertinente au plan s miotique entre I'image photo-filmique d'une part,
et la peinture, le dessin, ou I'image de synth se d’autre part. Nous ferons appel la
classification des signes labor e par Peirce en 1903 pour examiner ce qui distingue
ces deux paradigmes de I'image.

Abstract

With the digital revolution several scholars have claimed that photography and
cinema has irrevocably changed in that it is no longer indexical. This essay shows
this diagnosis to rest on a deep misunderstanding of the concept of indexicality as
developed by C. S. Peirce. From a logical perspective, digital images are indeed no
“less” indexical. However this doesn’t mean that there exist no semiotically relevant
distinctions to be made between photo-filmic images on one hand and painting,
drawing and CGI on the other. This essay seeks to investigate such distinctions by
calling on Peirce’s 1903 classification of signs.
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