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Sémiotique pragmatique et
photographie numérique. Le cas
de la retouche photographique.

Bernard Darras
Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne

La retouche est un processus de correction, d’am lioration et
d’embellissement qui s’amplifie dans deux principales directions souvent
conjointes: d'une part, celle qui rel ve de la ma trise de I'information et
de I’ limination des “bruits”, d’autre part, celle, multiple, qui contribue
au processus g n ral d’esth tisation de la soci t . En cela, la retouche
se distingue du truquage et des autres proc d s de falsification de
I'information.

Dans cette tude, nous nous sommes int ress s au cas du portrait
photographique dont la retouche est I'ultime tape du processus de mise
en sc ne des signes photographiques. Elle accomplit le triple travail de
pose d'un sujet qui s’est appr t pour l'occasion et que la prise de vue
tente de magnifier'.

Mais en flirtant aussi avec l'artifice, la retouche joue et triche
sciemment avec le “r el” qu’elle embellit en le conformant aux canons de
la beaut , de la gr ce et de la s duction. Transformer 'apparence sans
affecter la ressemblance ni I'aspect photographique est une op ration
techniquement et s miotiquement complexe qui est le plus souvent
n glig e dans les analyses de la photographie, aussi tenterons-nous ici
d’en tudier les fonctionnements s miotiques selon deux approches:

* la premi re, de type exp rimental, tudiera les processus
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s miotiques et cognitifs mobilis s quand le regard est soumis au
passage rapide d'un syst me de signes (photo retouch e) l'autre
(photo originale);

* la seconde, r solument th orique, abordera la question de
Iindicialit de la photographie num rique et ce, au-del de la
nature photographique de la photographie retouch e.

1. Etude des processus sémiotiques et cognitifs mobilisés quand le regard
est soumis au passage rapide d'un systéme de signes a l'autre

Le motif principal de cette tude trouve son origine dans l'exp rience
du regard perturb par la transformation rapide d'un visage.

On peut trouver sur Internet quelques sites de photographes
sp cialis s dans la retouche, mais incontestablement, c’est le site de
Glenn Feron qui pr sente les qualit s les plus int ressantes pour notre

tude. Glenn Feron vit aux tats-unis et travaille r guli rement pour
de nombreux photographes et m dias nord-am ricains: ABC, CBS,
Columbia Records, High Society Magazine, Miramax Films, Penthouse
Magazine, RCA Records, Revlon, Today’s Black Women, et autres?.

Son site web professionnel pr sente un portfolio dynamique
qui permet de visualiser successivement deux photographies, I'une
retouch e l'autre non. Particuli rement r ussie, I'op ration doit son
succ s un comparateur qui accentue la mise en vidence des carts
accomplis par le travail de retouche. Ce dispositif comparatif, typique
de la rh torique des images jumel es “avant et apr s” qui peuplent la
culture visuelle depuis des d cennies, est ici enrichi par les outils du
multim dia interactif. Gr ce lui, au lieu de simplement se juxtaposer
comme c’est le cas dans les magazines illustr s et dans cet article, les
images se succ dent en un temps tr s court et provoquent plus quun
effet de comparaison?®.

1.1 Observation simultanée

Pour d buter notre tude, nous avons choisi de pr senter
simultan ment deux photographies, ¢ te ¢ te. Nous pouvons
rapidement constater qu’il s’agit de deux portraits de la m me jeune
femme et qu'un travail d’embellissement a su valoriser ses traits en les
lissant, en les rajeunissant et en les uniformisant (voir fig. 1).

La copr sence de ces deux images dans le champ visuel perturbe
peine l'esprit qui identifie rapidement qu’il s’agit de la m me personne
mais aussi que les deux documents ne rel vent pas de la m me
inscription dans ler el, nidum me rapportavecler el. La photographie
de gauche est de type “naturelle” alors que sa voisine est “am lior e”.
Nous reviendrons aussi sur ce point.

Int ressons nous maintenant au choc s miotique qui se produit
lorsque l'on passe successivement d'une photographie Tl'autre, de
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l'original sad riv e etvice versa. Le lecteur est invit ~ concentrer son
attention sur la photo de gauche pendant cing ou six secondes, puis

Figure 1- “Avant” et “Apr s”

regarder la photographie de droite pendant le m me temps avant de
revenir sur celle de gauche. L'op ration peut trer p t e plusieurs fois.
Elle reste toutefois moins efficace qu’avec le comparateur qui pr sente
les photographies en grande taille, en couleur et successivement.

Bien que nous n’ayons pas construit un protocole d’enqu te
syst matique, nous avons test ce dispositif aupr s de cent personnes
en France, en Italie et au Br sil o les m mes remarques ont t
formul es.

Le dispositif exp rimental est simple, sur un cran d’ordinateur les
deux images sont affich es successivement et exactement la m me
place. Un mouvement d’aller et de retour entre les deux images permet
de r p ter la confrontation entre les deux documents et de r it rer
le choc s miotique que nous allons tenter de comprendre. cette
fin, nous formulons deux hypoth ses que nous tenterons d’ prouver
S miotiquement.

* Hypoth se 1: par sa dynamique, le dispositif du comparateur est

proche du montage filmique. Deux plans fixes s’encha nent et
cr ent unr cit ou, tout au moins, une amorce de r cit;

* Hypoth se 2: cette seconde hypoth se est fond e sur une approche
des syst mes de signe, des s mioses sociales stabilis es et de
leurs programmes pragmatiques de fabrication et de r ception des
signes. Nous faisons I'hypoth se que le passage du programme
“photographie instantan e” au programme “photographie
retouch e€” r clame une r organisation s miotique dont le
processus est ressenti au moment du passage d'une image
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I'autre et, en raison de leur grande ressemblance, d'une image dans
l'autre. Selon notre hypoth se, il en r sulterait le surgissement
de significations diff rentes et contradictoires ainsi que la mont e
d'un doute sur les s mioses et programmes quiles g rent. Le doute
s’apaiserait progressivement avec la r installation d'une s miose
et de programmes pragmatiques coh rents et performants.

1.2 Etude de la premiére hypothése: de la transformation & la construction du récit

Dans les dispositifs filmiques, la succession dans le temps de
“plans” diff rents est une op ration quirel ve du montage. Elle permet
au spectateur d’acc der des vues diff rentes et de reconstituer
mentalement de I'espace continu partir d'informations discontinues,
mais aussi de produire des sauts temporels gr ce au ph nom ne de
I'ellipse. (Darras 2006)

Ainsi que l'ont tr s justement fait remarquer Gibson (1979), Berthoz
(1997) et Baibl (1999), notre cerveau est une machine s quentielle qui
pr 1 ve et s lectionne en permanence des informations diff rentes, et
c’est probablement ce dispositif perceptif qui est exploit par le montage
cin matographique.* Ces univers —r els ou fictionnels — se construisent

partir de pr 1 vements syst matiques ou automatiques, mais aussi
partir de s lections de propri t s pertinentes, attendues ou recherch es
dans un contexte donn . L’ensemble des pr 1 vements et s lections se
combine alors aux “souvenirs” de comportements r currents issus de
I'exp rience du monde. (Beauvillain 1999)

Confront s une information visuelle, I'ceil et le cerveau travaillent

r gler du souvenir et de I'exploration pour cr er de la coh rence et de

la stabilit informationnelle, autrement dit de la reconnaissance et du

sens. Dans les termes de la s miotique peircienne ces combinaisons

stables correspondent aux habitudes qui sont en fait la signification
qui accomplit le parcours du signe:

Pour d velopper la signification (d'une pens e), il faut donc simplement
d terminer quelles habitudes elle produit, car la signification d'une chose
consiste simplement dans les habitudes qu’elle implique. L’identit d'une
habitude d pend de la facon dont elle peut diriger notre action, non
seulement dans telle circonstance probable, mais dans toute circonstance
dont I'occurrence est possible, peu importe son degr d’improbabilit . (CP:
5.400, vol. XIII) . (Voir ce sujet Darras 2006)

Les m dias de las quence que sont le cin ma, la bande dessin e, le
roman-photo et les multim dias interactifs, exploitent cette disposition
perceptive et cognitive afin que le spectateur puisse r aliser la synth se
des diff rents plans et images qui se succ dent en engendrant une
connaissance spatiale et temporelle plus ample ou plus courte.

Dans le cas qui nous concerne ici, la pr sentation successive des
deux vues tr s semblables enfreint les r gles de succession des plans
dans le temps, tout au moins lesr gles adopt es dans le cin ma narratif
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classique. Il n'y a pas non plus d’ carts angulaires sup rieurs deux
saccades oculaires (environ 2 fois 15° = 30° selon Claude Baibl (1999)
ni d’avanc e dans l'espace (raccord dans I'axe).

Pour I'ceil et le cerveau, ce raccord entre deux plans quasi identiques
provoque dans un premier temps un effet connu au cin ma sous le nom
de saute d'image. Mais ce saut est aussit t suivi de la d couverte des
changements morphologiques du visage qui conduisent I'observateur

reconfigurer en un nouveau signe les traits qu’il avait pr alablement
s lectionn s et stabilis s. Presque simultan ment, s’inaugure une
ouverture s miotique interrogative sur la signification du changement
lui-m me®.

L’interrogation tend se r soudre avec la production de signes de
liaison et de coh sion entre des v nements la fois distincts et voisins.
Lors de notre enqu te, les signes qui ont merg taient des r cits.

s

Ainsi, la transformation du portrait “retouch ” au portrait
“naturel” a-t-elle t interpr t e par nos interlocuteurs, comme “un
brutal vieillissement”, “un enlaidissement”, “une d ch ance”, “un
durcissement des traits accompagn d'une expression de m chancet ”,

“une mal diction”, “un effet de n glig ", voire “de crasse”, “I'apparition
du mal, du diable” ou “d'une sorci re cach e sous un visage d’ange”.

La s quence pr sent e dans l'ordre inverse (du “naturel” au
“retouch ”) n’a pas du tout produit les m mes effets s miotiques ce
qui a mis en vidence la non-sym trie de I'op ration. Cette fois. il n'a
pas t question de rajeunissement. Tout au plus a-t-il t question
d’'une touche d*“ang lification”” que dominerait une forte “impression
d’artificialit 7, “d’ tranget ”, de “synth se”, de “surmaquillage”, voire
de “plastification”, et m me de “transsubstantiation”. Ce sont alors le
travail de la retouche et son r sultat qui sont questionn s.

Dans les deux cas, apr s un temps d’accoutumance, les visages
ont sembl s’auto r organiser pour se stabiliser en une configuration
compatible avec d’autres exp riences du monde. La photographie au
naturel redevient acceptable et gagne en charme. La photographie
retouch e perd en artificialit et r int gre l'espace des figures
humainement possibles. Je me suis habitu , je ne vois plus vraiment
Ueffet de la retouche, d clare I'un de nos r pondants.

Cette premi re hypoth se “cin matographique” n’explique qu'une
partie des dynamiques engag es dans le processus interpr tatif. C’est
avec le traitement de la seconde hypoth se que nous allons tenter de
compl ter notre explication.

1.3 Etude de la seconde hypothése: le choc des sémioses et des programmes
pragmatiques

Ici, dans le contexte de notre exploration du comparateur de Glenn
Feron, I'interpr tation que nous avons faite du document a convoqu et
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actualis une de nos s mioses et un de nos programmes pragmatiques
du “portrait photographique”. Pour expliquer ce processus, il nous fait
exposer le dispositif th orique...

Tentons d’exposer succinctement le dispositif th orique s mio-
syst mique® sous-jacent notre facon d’aborder le traitement des signes
dans leur environnement.

L’approche syst mique laquelle nous adh rons invite concevoir
les ph nom nes organis s dans le r seau de leurs relations variables
en intensit .

Selon cette conception, une s miose peut tre consid r € comme un
processus qui se d veloppe au sein d'unr seau d’objets, d v nements et
d’ nonc s sociaux en interaction plus ou moins forte dans un syst me.
Les interactions entre les composants du r seau peuvent influencer
directement ou indirectement la construction d'une s miose.

Ecosystéme

Cadrage

!

SYSTEME

Figure 2

Dans le langage ordinaire, ce r seau influence variable est appel
“contexte”. Dans notre approche s mio-syst mique, “texte” ° et “con-
texte” sont pens s comme des composantes articul es dans le m me
flux de reliance. Le “contexte” est alors congu comme un texte tendu
et le “texte” n’en est qu'un des fragments ou une des configurations lo-
cales construites dans les interactions. C’est en raison de leur plus ou
moins grande force de liaison que des fragments peuvent tre “isol s”
I'occasion d'une focalisation de I'attention sur I'un d’eux.

En plus de cette fonction de s paration, chaque focalisation
reconfigure le texte/r seau en fonction du centrement qu’elle op re. C'est
ainsi que les composants et liens du r seau se reconfigurent du centre
vers la p riph rie en fonction des besoins et finalit s de la focalisation.
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Pr s du foyer (focus) la densit des liens entre composantes est dense,
alors qu’elle se rar fie mesure que l'on tend vers la p riph rie du
r seau reconfigur .

Syst miquement, toute composante d’'un syst me tant auto-
co-organis e, le double processus d’isolation (r duction) et de
reconfiguration est une op ration qui privil gie les propri t s de I'auto-
organisation et qui inhibe ou n glige les propri t s de I’ co-organisa-
tion. L’'op ration s miotique elle-m me est de cet ordre. L’ mergence
d'un signe partir du continuum des phanera se r alise I'occasion
d’une focalisation de l'attention sur une partie du monde ph nom nal.
Celle-ci est la fois impos e et gouvern e par telle ou telle action qui
se d roule dans les mondes cognitifs, motionnel, communicationnel
ou “mat riel''°. Cette focalisation de l'attention est donc l'origine du
processus s miotique de repr sentation qui proc de par extraction, s lec-
tion et abstraction partir de I'univers des phanera. Le signe qui merge
et s’actualise alors en estlar sultante dans le monde s miotique. Ce sont
les hasards, n cessit s et finalit s de I'action et des interactions dans
le monde qui provoquent et d terminent la focalisation; focalisation qui
provoque la phase de s paration s miotique. Cette action peut conduire
deux principaux types de variation de la focalisation de I'attention. Le
premier concerne I’ tendue du foyer qui peut se concentrer ou s’ largir
(en se r alimentant dans le flux des phanera). Le second concerne le
d placement vers d’autres centres d’int r t.

Dans les deux cas, le texte tendu (contexte) est r guli rement
r activ par largissement ou d centrement.

En termes pist mologiques et m thodologiques, ceci conduit
dire que les tudesr ductionnistes proc dent par concentration sur les
processus d’auto-organisation, que les approches syst miques holistes
privil gient I’ tude des interactions proches et lointaines, directes et
indirectes, et que les approches syst miques dialogiques tudient les
niveaux auto-organis s et co-organis s ainsi que leurs interactions.

Gouvern par les modalit s et finalit s de I'action, la focalisation
de l'attention constitue un cadrage dans le syst me et son r seau
d’interactions (texte). Ainsi que nous l'avons montr , ce cadrage est
construit par l'action en cours, il est donc situ (ici et maintenant) et
finalis , etil se d veloppe le plus souvent I'occasion d’'interactions qui
en font un produit de la n gociation implicite ou explicite.

Le passage dans le monde des signes mobilise deux s mioses, I'une
interne au signe, I'autre qui permet ensuite la mutation de signe en signe.
Dans les deux cas, ces s mioses!! sontr gl es par ce que nous appelons
des programmes pragmatiques. C'est- -dire des proc dures plus ou
moins stables et souples qui permettent une conomie des moyens
cognitifs et pratiques.

Ces programmes pragmatiques (d termin s par I'action etl'interaction)
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sont de trois ordres principaux le plus souvent interconnect s et inter-
d pendants:
- un programme interpr tatif de niveau cognitif qui produit des
actes de pens e€;
- un programme communicationnel, qui emprunte les diff rents
m dias de I'agir communicationnel;
- un programme d’actions qui s’exerce dans le monde pratique.
(Sch mes d’action, patterns d'usage, etc.)

Ces programmes sont des proc dures boucl es et st r otyp es
tendues vers l'action quand ils mettent en ceuvre des habitudes. Ils sont
aussi des proc dures typ es quand ils mettent en ceuvre des recherches
en I'absence d’habitude constitu e ou valide.

Hahitude Recherche

Programime Programmme Frogramime
interprétatif communicationnel d"actions
Cognition Emaotion Agir eommamunicationmel Usage et pratigue

Figure 3

Nous appelons programmes pragmatiques du “portrait photographique”
les trois cha nes d’habitudes (pr dispositions agir cognitivement,
communicationnellement et pratiquement) individuellement construites
(style) et socialement contr 1 es (genre) qui sont mobilis esd'unc t par
le photographe et de I'autre par le r cepteur. Le photographe mobilise
ses programmes lors du processus de prise de vue et les enregistre
photographiquement sous la forme d'un ensemble de signes coh rents
“pr tendus” vers leur r actualisation par un destinataire pr suppos
inform , comp tent et performant.
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Le programme pragmatique de fabrication standardis est constitu
des op rations du cadrage centr du visage et du haut du tronc vus
de face, du regard dirig vers l'objectif, du fond neutralis , etc. Ce
programme sera ou nonrep r etactiv parler cepteur pour lequel ils
fonctionnent dans le registre de la reconnaissance du visage humain
et de l'effet des proc d s d’accessibilit ou d’affordance'?. Confront
ce document, le r cepteur inform et performant mobilise des cha nes
d’habitudes plus ou moins quivalentes celles du photographe.
Ces programmes pragmatiques ont eux aussi t individuellement et
socialement construits puis incorpor avant d’ tre actualis e lors des
processus de r ception et d'interpr tation.!®

Selon cette hypoth se tr s peircienne, l'interpr tation d'un v nement
ou d'un document constitue un cadre, une s miose et des programmes
pragmatiques d j connus, stabilis setayantd j fonctionn dans des
situations quivalentes ou proches.

Le cadre d’exp rience, la s miose et les programmes pragmatiques
se d veloppent et se s lectionnent tout au long du processus s miotique
engag . Cette op ration est d’autant plus courte que l'habitude
est r guli rement actualis e. Elle est plus longue si le programme
pragmatique habituel ne fonctionne pas et s’il faut rechercher un autre
programme et changer d’habitude.

C’est le cas dans notre petite exp rience. Selon cette perspective, les
deux versions de I'image que nous tudions appartiennent la m me
famille s miotique du portrait photographique dont nous supposons
qu’elles constituent des sous-cat gories: le portrait “naturel” et le portrait
“retouch ”.

Pour expliquer les effets obtenus lors de l'exp rimentation, nous
faisons I'’hypoth se que le choc ressenti provient du temps que le
cerveau met passer d'une s miose et dun programme l'autre et en
cons quence du temps requis pour trouver la s miose et le programme
ad quats. Puis pour constituer des signes acceptables dans le texte

tendu “portrait photographique”.

En d’autres termes, le traitement des informations, passe par la
recherche puis l'ouverture d'un programme interpr tatif permettant
aux signes de se d velopper dans un environnement coh rent et
contextuellement adapt .

Lorsque des signes constitu s et solidaris s dans une s miose sont
brusquement transform s et reconstruits sur eux-m mes, ils restent
pendant quelques secondes interpr t s dans la s miose de d part sans
pouvoir tre traduits dans la s miose qui leur convient, s miose qui
ne tarde pas  merger lors de I'exploration de la nouvelle image et
s'imposer mesure que les signes de I'image pr ¢ dente sont n glig s,
inhib s, puis oubli s.

Les mutations provoquent donc tout lafois'*la s lection d'un autre
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programme interpr tatif et 'abandon ou I'inhibition de certains signes au
profit de I' laboration de nouveaux signes conformes leur programme
interpr tatif et la focalisation qui contr le et limite leurs d rives.
Ne l'oublions pas, le dispositif du comparateur est cens fonctionner
dans son contexte d’origine — un comparateur qui d montre les gains
esth tiques de la retouche — et I'ensemble du site de Glenn Feron qui
travaille en contr ler l'usage.

En cons quence, le passage d'une photo “naturelle” une photo
retouch e r v le l'artificialit de la seconde alors que le passage de la
photo artificielle — interpr t e dans une s miose “naturelle” — son
original, exacerbe la “naturalit ” de cette derni re.

Explorons en d tail le cas de la texture de la peau.

En passant d'une image l'autre apr s un temps d’habituation
aux sens psychologique et s miotique du terme, le lecteur pourra
obtenir I’ quivalent de l'effet obtenu avec le comparateur pr sent sur
I'Internet.

Figure 4

Interpr t e dans le registre de la “naturalit '*”, la peau de cette
femme est la fois jeune, lisse, satin e et tendue, sa couleur est uni-
forme et les parties plus sombres ou plus claires ne sont pas interpr t es
comme des taches mais comme des ombres ou des brillances.

Figure 5
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Observons quelques instants cette autre photographie et laissons
la s lection s miotique choisir une s miose adapt e. Il faut en fait
assez peu de temps pour que le processus interpr tatif s’organise et
finalement se d ploie lui aussi dans le registre de la “naturalit ”. La
peau de cette jeune femme apparat la fois tr s lisse, parfaitement
satin e et “pulpeusement” tendue; sa couleur semble uniformis e par
un magquillage sophistiqu (ou un teint parfait.) Quant aux variations
de la lumi re, elles mod lent doucement I'ensemble qui rayonne d'une
intense chaleur int rieure.

Tout le talent du retoucheur a consist ne pas faire une
d monstration voyante de son travail pour que le spectateur convoque
une s miose “naturel’!® dans laquelle les qualit s de la personne
portraitur e sont g r es comme naturelles.

partir de ce constat, nous faisons I'’hypoth se que la s miose
“naturel” est pr dominante et que son programme pragmatique
est automatiquement convoqu dans presque tous les cas o du
photographique estrep r .

Puisque les deux portraits peuvent s’interpr ter dans une s miose
“naturel”, notre hypoth se d’ajustement s mio cognitif entre deux
s mioses n’est valid e que si les deux tats du portrait se succ dent
rapidement lors de la m me exp rience visuelle.

Dans la pratique ordinaire des revues et magazines, la s miose
“retouch ”estrarementidentifi e comme telle. Elle n’est pragmatiquement
stabilis € comme programme pragmatique habituel (au sens peircien)
que chez les sp cialistes de la presse et bien videmment par les
retoucheurs. Pour les consommateurs ordinaires, elle n’est convoqu e
qu’en cas de ratage, de comparaison ou de jugement critique averti.

Dans lI'exp rience ordinaire de d couverte dun seul portrait “naturel”
ou “adroitement retouch ”, c’est la s miose indicielle de naturalit qui
est convoqu e. Notons que dans les m dias tous les portraits sont re-
touch setquece ph nom neser pand mesure que les amateurs ont
acc s aux outils de correction d'image.

Dans le cas des deux portraits expos s simultan ment, la s miose
de retouche est convoqu e sans que pour autant les documents ne
perdent en “naturalit 7.

En revanche, quand les photographies se succ dent dans le m me
espace de projection, il faut un d lai s mio-cognitif pour que les
cadres interpr tatifs s’ajustent. Au passage, la transformation d'une
photographie dans l'autre contribue I' mergence d'un signe qui se
d veloppe en r cits divers et non sym triques.

Ce sont ces jeux de signes et d’'inter s mioses qui sont I'origine
de la fascination des internautes pour le site de Glenn Feron. Mais au-
del , c’estla d monstration des effets de I'embellissement qui touchent
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le spectateur et tout particuli rement les spectatrices. Elles nous ont
toutes confi es qu’elles taient soulag es de v rifier que la beaut des
femmes m diatis es tait en grande partie une fabrication, ce qu’elles
savaient, mais n’avaient jamais prouv aussi directement'’.

2. La photographie retouchée est-elle encore une photographie?
La question de l'indicialité.

Avant que de conclure sur la question sp cifique de la photographie
retouch e, il nous semble n cessaire de faire le point sur la question
de la continuit ou de la discontinuit de la “nature” indicielle de la
photographie depuis l'apparition de la photographie num rique. ce
sujet, les th oriciens se partagent en deux camps. Pour les uns, la
mutation du physico-chimique au physico- lectronique n’affecterait
pas le dispositif d'impr gnation photographique lui-m me (Van Lier
1982), pour les autres, cette mutation remettrait en cause ce que
Rosalind Krauss (1977) a appel “le photographique” et cette r volution
informatique mettrait fin “la parenth se indicielle dans l'histoire des
images” selon I'expression de Pierre Barboza (1996). Dans les deux
camps, la th orie du s mioticien am ricain Charles Sanders Peirce

tant convoqu e pour justifier I'une ou 'autre th se, c’est encore cette
th orie que nous nous r f rerons pour tenter de r gler le diff rend et
de proposer une issue.

Pour ce faire, nous reprendrons certains arguments que nous
avons d velopp s dans le num ro de la revue francaise M diamorphose
consacr € larencontre des images et du num rique (Darras 2002).

L’affaire pourrait trer gl etr svite de deuxmani res. La premi re
en montrant que les tenants de la sp cificit du photographique
argentique ont mal interpr t la th orie s miotique et que le succ s de
leur th se repose justement sur une lecture simpliste et r ductive de la
th orie. De Rosalind Krauss Pierre Barboza en passant par Philippe
Dubois (1990) ces auteurs ont utilis une version r duite de la th orie
peircienne du signe, aussi leurs conclusions sont-elles th oriquement
fausses. Nous y reviendrons. D’autre part, en nous appuyant sur la
dimension pragmatique de la th orie peircienne, nous pouvons montrer
que la continuit I'a emport dans la pratique, les usages, les habitudes
et les croyances des utilisateurs et que le passage de l'argentique au
num rique s’est fait en douceur par le m dium.

Commencons par la dimension pragmatique.

Quand les appareils photographiques num riques acc dent au march de
masse en 1997, il n'y en avait pas assez pour les consommateurs. En neuf
ans, pr s de 300 millions d’appareils photos num riques ont t vendus et
tous les foyers am ricains et japonais en poss dent un, pour 41 % des foyers
europ ens, ce qui fait de la photographie num rique I'une des technologies
les plus rapidement adopt e de tous les temps. (Halper 2006)
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Drailleurs, la photographie num rique a si bien rivalis avec la
photographie argentique, qu’il faut tre expert pour faire la diff rence
entre un clich issudelafili re num rique tir sur papier photographique
et une photographie traditionnelle. Les consommateurs ne s’y trompent
pas et continuent d'utiliser indiff remment les signes photographiques
quel que soit le proc d technique d’enregistrement sous-jacent. En
s miotique pragmatique on consid re que si deux processus s miotiques
produisent le m me effet et/ou s’ils engendrent la m me action, ils
sont en tant que signes, et ce niveau de fonctionnement du signe,

quivalents et interchangeables. C’est pr cis ment le cas pour les pho-
tographies analogiques et num riques quand elles sont trait es dans
leurs usages de photographie, c’est- -dire comme enregistrement et
restitution d'un temps et d'un espace. videmment cela vaut aussi dans
leurs domaines respectifs pour la vid o et pour le son analogiques et
num riques.

Pr cisons que quand un sp cialiste cherche distinguer I'un
et 'autre dispositif photographique, il constitue des signes experts
diff rents de ceux qu’il construit quand il est en situation d'utilisateur
ordinaire en situation!®

Cette premi re d monstration pragmatique g n rale tant acquise,
observons en d tail la question th orique de l'indicialit , et commencons
par la replacer dans son cadre th orique g n ral. Bien que le trio
“Ic ne/Indice/Symbole” ait rencontr un grand succ s, c’est toujours
un d tournement th orique que de l'utiliser ainsi. Th oriquement,
chacun des sous-signes n’est qu'un des composants du signe complet
qui est toujours une relation triadique, et dans cette triade il occupe une
fonction relationnelle (de second it ) qui t moigne du mode de relation
qu'un signe a avec ce dont il est propos, c’est- -dire son aboutness.
Au cours d'un processus s miotique, les signes et leurs composants
mutent en permanence. En cons quence, il est abusif de tenter de
r duireun v nements miotique une de ses trois composantes: I'indice
par exemple. Il est donc th oriquement faux de consid rer qu'un signe
occupe en g n ral une unique position s miotique stable.

Une photographie peut tre enr 1 e dans des situations s miotiques
tr s diff rentes en fonction des usages qu'on en fait, des ressources
s miotiques, et des finalit s qu'un individu lui attribue dans un contexte
donn . Chaque cas produit son type de signe et I'action (mentale ou
comportementale) qui en r sulte. La photographie d'un tre aim est
interpr t e intens ment par la personne aimante pour qui elle poss de
une forte qualit de pr sence. Pour lui ou pour elle, la photographie
vibre toujours des liens qui l'attachent la personne dont elle est
I'impr gnation, personne qui “vit” dans son esprit. Alors que le m me
document sombre dans l'indiff rence entre les mains d'un tranger
non concern . Dans chaque cas, ce sont des signes diff rents qui
sont constitu s, et des interpr tants amoureux intimes ne sauraient
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(normalement) tre stimul s par les propri t s du seul document. (Bien
que 'on puisse tomber amoureux d'une personne partir de sa seule
photographie en y projetant son d sir...)

Dans la continuit des travaux de Peirce, et avec les pr cisions
apport es par Umberto Eco, Daniel Soutif (1991) et Jean Lauzon
(1998) au sujet de la photographie, nous distinguerons deux modalit s
indicielles: I'index et I'indice. Nous montrerons ensuite qu’il existe au
moins deux types de fonctionnement de l'indice.

Dans les usages s miotiques qui peuvent tre faits des signes
composante indicielle, il existe videmment diff rents degr s. Ainsi la
trace que laisse une pression d'un objet sur ma peau rel ve de I'index
dans la mesure o il y a eu contigut spatiale et physique entre la
rougeur de la peau et la pression laquelle elle r agit. En revanche,
une autre trace sur ma peau, mais dont l'origine et la cause sont
actuellement absentes — une action pass e interne ou externe — sera
un indice. Deux traces, deux processus indiciels, un index et un indice.
Dans le premier cas il y a contigu t spatiale actuelle et pr sence, dans
le second cas il y a implication d'une relation causale ant rieure et une
absence de I'agent. Toutefois, le signe composante indicielle qui se
constitue pr suppose une pr sence au moment de 'action. En fonction
du dispositif photographique, la photographie peut tre index ou un
indice.

Ces distinctions ayant t op r es, revenons deux modes de
repr sentation de l'indicialit dans la s miotique peircienne.

2.1 Indicialité par contiguité et indication

Commencons par un rapide rappel de la version la plus diffus e
de l'indice/index. Dans la s miotique de C.S. Peirce, la propri t de
couplage dynamique est appel e la contigu t 9.

L’indice est un signe d termin par son objet dynamique en vertu de la
relation r elle qu’il entretient avec lui. (CP: 8.335, trad. Deledalle 1978:
32)

La trace, I'empreinte, le reflet, etc., qu’ils soient en situation d'index ou
d’indice, existent m me si aucun dispositif interpr tant n’est capable
de les recoupler, de les reconnecter ou de les attribuer leurs sources
ou causes. Le couplage dynamique est donc un fondement essentiel de
la relation qu’entretiennent l'indice et 'index.

L’indice est un signe qui perdrait imm diatement le caract re qui en fait un
signe si son objet tait supprim , mais ne perdrait pas ce caract re s’il n'y
avait pas d’'interpr tant. (...). (CP: 2.304, trad. Deledalle 1978: 139-140)

Ainsi le moulage d'un trou fait par une balle; sans le coup de feu, il n'y
aurait pas de trou, mais le trou est ] qu’on l'attribue un coup de feu ou
non. (Deledalle, 1978: 233)
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Les signes indiciels ont une seconde propri t qui n’'est pas
moins importante que la contigu t mais qui est souvent n glig e, ils
provoquent un renvoi vers leur source. Ils fonctionnent alors selon le
principe de l'indication. C’est d’ailleurs cette propri t qui leur a valu
leur nom d’index et d’'indice. L’index, I'indice, I'indicateur montrent,
indiquent, renvoient, et d noncent. “L'indice montre du doigt la chose
oul’ v nement m me qui se pr sente.” (Peirce, trad. Deledalle 1978:
40-41)

Pour qu'un signe soit pleinement indiciaire, il doit la fois relever
de la contigu t et de I'indication. Ce sont1 des propri t s qui depuis
Peirce sont attribu es la photographie et tout particuli rement la
photographie instantan e. Cette pr cisionquia t souventn glig e est
d'importance car elle exclut partiellement de cette cat gorie les montages
et les truquages et totalement les images de synth se qui imitent les
aspects de la photographie, en recherchant autant les b n fices de la
ressemblance que les simulacres de l'indicialit . Le cas de la retouche
qui nous int resse ici sera tudi apr s la synth se th orique.

La photographie num rique instantan e peut-elle b n ficier du
m me statut s miotique que la photographie argentique? Est-elle
indicielle? Cette propri t s miotique luiayant t contest e, soumettons
1  un examen attentif.

Outre que deux photographies dun m me v nement, prises au

m me moment et du m me endroit par un appareil analogique et par un

appareil num rique produisent des documents tr s ressemblants, une
tude plus fine des proc d svar v ler des diff rences importantes.

2.2 Examen sémiotique comparé

En ce qui concerne les syst mes optiques, les appareils
photographiques  pellicule argentique ou capteur num rique ne
diff rent pas. Le processus indiciel n’est donc pas contrari ce
niveau.

En revanche, la technologie de traitement des photons change
radicalement. Dans un cas, les photons impressionnent la surface
sensible du film en provoquant une r action physico-chimique, dans
l'autre cas, la lumi re est capt e par des cellules r ceptrices qui
transforment les photons en lectrons®’. Bien que les technologies
de traitement des photons diff rent, ceux-ci sont toujours les agents
de la transformation de I’ tat des capteurs photochimiques ou
photo lectriques. Jusqu’ ce niveau, la photographie num rique est
toujours pleinement indiciaire.

Dans le cas de la fili re lectronique, les op rations suivantes
changent de r gime par rapport I'analogique.

On quitte les processus physico-chimiques, mat riels, analogiques
et “naturels” qui affectent des corps r els pour entrer dans le monde
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de I' lectronique, des abstractions sch matiques et dans la sph re du
codage.

Les lectrons sont en effet trait s par un convertisseur de charge
et un chantillonneur qui transforment les signaux analogiques en
informations num riques digitales. cette occasion, le signal analogique
est converti par un processeur ADC (Analog to Digital Converter) qui

chantillonne le signal. (Rappelons que ce sont des proc d s similaires
qui sont utilis s lors de la num risation du son et des images fixes ou
anim es.)

Ensuite, un processeur interpole les donn es issues des diff rents
pixels pour recr er une meilleure d finition. Ler sultatestg n ralement
visible sur les crans LCD (Liquid Crystal Display) qui quipent la
majorit des appareils photographiques (et vid o). Pour tre conserv ,
cer sultat doit tre stock danslam moire de I'appareil. Un processeur
r alise alors diff rentes compressions des donn es. Les informations
ainsi stock es peuvent ensuite tre transf r es vers un ordinateur ou
une imprimante, o elles sont recompos es de la facon la plus optique
et photographique possible. (On mesure d’ailleurs les progr s de la
photographie num rique en les comparant aux performances visuelles
de la photographie analogique.)

Cette description du processus technique permet de pointer
les diff rences dans le traitement du couplage dynamique entre
les images photographiques analogiques et num riques. Alors que
les diff rentes m tamorphoses des photographies argentiques sont
toujours analogiques, les photographies “num riques” sont soumises

un dispositif lectronique qui traite de l'information binaire et qui
les m tamorphose en une description r gl e par divers langages
informatiques.

C’est pr cis ment cette binarisation et le truchement des “langages
informatiques” qui sont consid r s par certains sp cialistes comme une
perte d’'indicialit . Selon eux, il y al wune rupture de nature entre les
images chimiques et “num riques”.

Pour Pierre Barboza (1996) par exemple, c’est le passage par
le langage informatique qui fait perdre sa dimension indicielle la
photographie num rique.

(...) Les technologies num riques ne manipulent pas directement les indices
du temps, mais des repr sentations symboliques des signaux temporels.
Le respect de la continuit du pr sent, de la fixit ou du mouvement ne
d pend plus du proc d . La repr sentation n’est plus d termin e par la
seule pr sence du r f rent au moment de la prise de vue, mais toujours
plus par des consid rations purement conventionnelles d’intelligibilit et
de lisibilit . (Barboza 1996)

Faut-il suivre Pierre Barboza et consid rer qu’en raison de I’ tape
du codage, les photographies num riques ferment la parenth se
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indicielle?!?
Dans un article dat de 1895, Peirce crivait:

Les photographies, et en particulier les photographies instantan es, sonttr s
instructives parce que nous savons qu’ certains gards, elles ressemblent
exactement aux objets qu’elles repr sentent. Mais cette ressemblance est
due aux photographies qui ont t produites dans des circonstances telles
qu’elles taient physiquement forc es de correspondre point par point la
nature. De ce point de vue, donc, elles appartiennent la seconde classe
des signes: les signes par connexion physique. (CP: 2.281, trad. Deledalle
1978: 151)

Ce texte, plusieurs fois cit par les th oriciens de la photographie
(e.g., Krauss, 1980, Dubois, 1990), sert distinguer la photographie des
images qui ne sont qu’iconiques??. Comme le r affirme Rosalind Krauss,
dans le cas de la photographie, la ressemblance est “physiquement forc e”
(Peirce) et c’est cette dimension formative qui l'identifie comme indicielle.
(Krauss 1980; Dubois 1990: 77)

Sur ce point, les capteurs num riques sont de bons op rateurs
de correspondance point par point (pixel par pixel). On peut donc dire
sans h sitation qu’ils sont physiquement ( lectroniquement) forc s de
correspondre l'objet auquel ils sont expos s. Comme pour tout indice
digne de ce nom, I'excitation n’existe qu’'en raison de I'existence de I'objet,
elle est directement affect e par cet objet et modifi e par lui. La relation
entre I'objet ou I' v nement et sa manifestation lectronique est bien
r elle (au sens du couplage dynamique qui s’effectue dans un temps et
un espace donn s). Enregardant son cran LCD le photographe suit les
modifications de I’ v nement qui se d roule devant l'objectif. Pour lui
la contigu t spatiale et temporelle est bien une r alit . S’il d cide d’en
figer une des occurrences, il ne doute pas du fait que ce qui s’enregistre
correspond point par point ce qu’il a vu sur son cran et, au-del ,
dans l'environnement vis .

On objectera que la rupture intervient lors du processus
d’ chantillonnage, qui introduit la fois une discr tisation de la lumi re
et une op ration de regroupement des informations. Or, la discr tisation
du continuum existe diff rentes chelles dans de nombreux syst mes
de captation de la lumi re, que ce soit au niveau de la dispersion
h t rog ne des cristaux de sels d’argent en suspension dans la g latine
de la pellicule photographique ou au niveau de la mosa que des ¢ nes
et b tonnets de la r tine. Quant aux regroupements, ils sont aussi
I'ceuvre dans ces deux syst mes.

chantillonnage et regroupement sont compl tement d termin s
“forc s” lors du couplage dynamique entre la source et son extension
num rique qui conserve donc toutes les propri t s indicielles de
contigu t .

Seule l'op ration de conversion des diff rentes valeurs des
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chantillons en informations dites num riques semble encore r sister
lar futation.

En opposant deux arguments, nous allons tenter de montrer que
cette objection ne tient que dans le cadre d'une conception partielle de
Iindicialit .

Le premier argument est informatique. Les op rations “num riques”
ne sont qu'un outil cod , destin commander des vannes lectroniques
(des transistors) quir glentla circulation del” lectricit dans le dispositif

lectronique, ce qui ne nous loigne gu re de la contigu t physique.

Le second argument est s miotique. Dans la th orie peircienne, le
truchement d'un codage dans un dispositif indiciaire ne pose gu re de
probl me. C’est la seconde propri t de l'indice qui est convoqu e, celle
de l'indication, et particuli rement celle de la prescription indiciaire.

Peirce en donne plusieurs exemples, celui des pronoms relatifs qui
et que qui dirigent I'attention sur les mots quiles ont pr ¢ d s et, dans
le m me registre, les lettres A, B, C, qu'utilisent les juristes comme des
pronoms relatifs pour indiquer et renvoyer aux diff rents partis. (CP:
2.287, trad. Deledalle 1978: 155-156)

Plus loin, il d crit les prescriptions indiciaires qui permettent
au destinataire de se placer “en liaison directe d’exp rience ou autre
avec la chose signifi e”. Les services g od siques (Peirce y travaillait)
annoncent aux marins la pr sence d’objets pro minents ou de bas-
fonds en donnant des informations sur les latitudes et longitudes. Ces
informations fonctionnent comme des signes indiciels, selon le principe
du “ill y a”. (CP: 2.288, trad. Deledalle 1978: 157)

Dans chaque cas, Peirce insiste sur le fait que ces dispositifs de
prescriptions ou codage par renvoi et indexation sont pour l'essentiel
des indices, m me s’ils comportent d’autres composantes s miotiques
(iconiques ou symboliques). Ce point est souventn glig par les auteurs
qui exploitent les th ories de Peirce. Il est pourtant d cisif car il permet
de r futer th oriquement I'argument r ductionniste selon lequel
I'introduction d’'une phase symbolique rompt le processus indiciel.

Une photographie num rique tout comme une photographie
analogique est donc s miotiquement indicielle, ceci tout au long de sa
cha ne de manifestation et sur les deux axes de l'indicialit . Si on en
croit ces arguments, il n'y a pas de crise de la photographie et il n'y a
pas lieu d’entretenir cette crise.

Bien videmment, la photographie (num rique et argentique) est
bien plus qu’indicielle dans la mesure o elle est aussi iconique®® et
symbolique (au sens Peircien) quand elle fonctionne s miotiquement
au niveau des habitudes et des conventions.

Pour le sp cialiste qui connat le processus de num risation, la
photographie num rique se distingue de la photographie analogique
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en ce qu'elle int gre des modalit s indicielles sp cifiques. Celles-ci
rel vent notamment de la programmation des prescriptions indiciaires
destin es g rer automatiquement le traitement du flux d’'informations.
En revanche, pour le profane, une photographie num rique poss de
la m me force de liaison et la m me capacit renvoyer au “il y a” ou
“il y a eu” qu'une photographie argentique. Ce que Walter Benjamin
appelait: “une certaine qualit de pr sence”, Roland Barthes: “I'avoir t
1 7 et plus r cemment Jean-Louis Schefer: “le savoir de I'arch ”.

2.3 La retouche et l'indicialité

Pour conclure cette tude exp rimentale et th orique, nous disposons
de deux voies permettant de r pondre au questionnement de I'indicialit
de la photographie retouch e.

1- Lors de notre exp rimentation, nous avons montr que le
travail du retoucheur pouvait ne pas changer le contrat indiciel de la
photographie. En effet, un travail de retouche respectant les signes du
photographique n’affecte pas pragmatiquement la nature photographique
d’'un document. Que cette retouche s’effectue num riquement ou
picturalement (a rographe) sur une photographie num rique ou
analogique, si les aspects photographiques ne sont pas alt r s, une
photographie retouch e est percue comme une photographie.

2- L’indicialit photographique est tr s r sistante Tlalt ration.
Dans les faits, une photographie adroitement modifi e n’est pas
d tect e. Tant qu’'il reste un 1 ment de I'impr gnation photographique
sous la retouche, le contrat photographique n’est pas rompu. Il faut
vraiment modifier lourdement tous les indices photographiques pour
que sa nature en soit affect e. Ce sont autant les effets de contigut ,
que les processus de I'indication qui sont I'ccuvre. C’est ainsi qu'une
photographie fortement ou maladroitement modifi e est percue non pas
comme une image non photographique, mais comme une photographie
avec des ajouts divers.

Une photographie retouch e estdonc trait e comme une photographie
tant que les modifications ne sont pas signifiantes en elles-m mes. Si
ces modifications sont rep rables comme telles, il y a une comp tition
entre le substrat photographique d'une part et les signes identifi s de
la retouche. L’artificialit rep r e fait passer la photographie au statut
de photographie retouch e et cecireste le cas tant que des composantes
du photographique subsistent dans le processus interpr tatif.

La photographie num rique, tout comme la photographie num rique
retouch e num riquement sont donc des dispositifs composantes
indicielles*.

Dans le cas du portrait photographique nous avons pu constater
combien indicialit et “naturalit ” vont de paire. La petite exp rience
d riv e du dispositif comparatif de Glenn Feron a permis de mettre
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en vidence la d stabilisation s miotique que la retouche fait subir
la naturalit du portrait et au-del la nature artificielle du mod le
portraitur , mais nous avons aussi constat combien cette naturalit
soutenue par le contrat indiciel du photographique et les programmes
pragmatiques qui en r sultent est r sistante l'alt ration et se
reconstitue rapidement dans l'esprit du spectateur d'image.

Pour la majorit des usagers de la photographie, cette inalt rabilit

a facilit le passage technologique de I'analogique au num rique sans
que les croyances, habitudes et programmes pragmatiques ne changent.
Elle permet aussi d'int grer dans la sph re des v nements “naturels”
la majorit des images retouch es. Celles-ci y gagnent m me un
suppl ment de naturalit car I'embellissement r ussi cr e l'effet d'une
nature accomplie. (...) corrige la nature par elle-m me, et I’ tat imparfait
de celle-ci par un tat plus parfait, crivait au XVIII si cle le peintre
Joshua Reynold dans ses recommandations au peintre de portrait.

Notes

1  Jean-Marie Schaeffer (1997) rappelle que tout portrait est une n gociation: “Dans
la mesure o le photographe, plus radicalement que le peintre, doit toujours
composer — et ce au sens litt ral du terme — avec le portraitur , le portrait
photographique ne saurait tre qu'un genre difficile et risqu . Il repose en effet sur
un quilibre instable qui peut tout moment tre rompu: soit le portraitur est
escamot par le photographe qui cherche imposer la souverainet de sa volont
de puissance par un geste purement formel ou esth tisant; soit le portraitur se
sert du photographe pour acc der une image narcissique de lui-m me, quitte

se faire ainsi le faussaire de sa propre vie.”

2 Une grande partie des photographies retouch es par Glenn Feron est destin e
aux pages de couverture des magazines de la presse des tats-Unis.

3  Pour comprendre cet effet, il importe de le visualiser, aussi conseillerons-nous
au lecteur d’aller visiter le site web de Glenn Feron <http://www.glennferon.
com>

4 chaque instant de notre exp rience visuelle du monde, les nystagmus
(micro d placements reflex de I'ceil) se combinent aux saccades involontaires
et volontaires des yeux pour fournir au cerveau des informations visuelles
toujours diff rentes qu’il travaille recomposer en univers continus, coh rents
et pr visibles, tout en restant tr s sensible aux changements.

5 "To develop its meaning, we have, therefore, simply to determine what habits
it produces, for what a thing means is simply what habits it involves. Now, the
identity of a habit depends on how it might lead us to act, not merely under such
circumstances as are likely to arise, but under such as might possibly occur, no
matter how improbable they may be.”

6  Rappelons que ce ne sont pas des visages quelconques qui se succ dent, mais
des mutations internes au m me visage.

7  “Retouched by an angel” est un commentaire r current du travail de Glenn Feron
dans la presse.

8 Cette approche s mio-syt mique a t d velopp e l'occasion de la fusion des
contenus du s minaire de s miotique et du s minaire de syst mique de I'auteur
(Universit Paris 1) et de travaux de recherche d velopp s au sein du Centre de
Recherche, Images, Cultures et Cognitions (CRICC) en collaboration avec Sarah
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Belkhamsa.

Faut-il rappeler que le texte est tymologiquement un tissage et que cette
m taphore du r seau et du lien est proche de celle du syst me (s stema): “ce
qui est debout ensemble.”

Tout tant physique, la distinction de la pens e de ses bases mat rielle est un
effet de I'id alisme anthropocentrique, de m me tout tant saisi par la pens e
et son organisation, la distinction entre mati re et pens e est tr s artificielle.
Nous ne traiterons pas ici de I'embrayage des mutations que nous consid rons
comme automatiques. Comme tout automatisme, il peut tre inhib dans
certaines conditions. C’est pr cis ment ce que font les tudes r ductionnistes
qui se concentrent sur le seul signe interne.

Nous ne discuterons pas ici du concept cologique de I'affordance tel qu’il
est propos par Gibson et revisit par Varella dans le cadre de la th orie post
darwiniste de I'enaction.

Ici nous tudions la situation s miotique du “portrait photographique”, mais
d’autres s mioses et programmes pragmatiques sont potentiellement disponibles.
Ainsi pour les personnes qui connaissent le sujet photographi , la focalisation
porte sur I'identit et c’estla cha ne de reconnaissance du visage et d'identification
qui est mobilis e et privil gi e.

Ceci ser alise probablement lors d'un processus d’ajustement compos d’essais
et d’erreurs.

Ce qui, en terme de s miotique peircienne signifie que ce registre a une forte
composante indicielle compos e de relations de contigu t . Nous y reviendrons
dans la troisi me partie.

Au sujet des images, la s miose “naturel” est une construction sociale. C’est une
polarit du “pr par ” dans le syst me des artefacts.

Ajoutons que les effets et corrections obtenus avec I'image fixe sont aujourd’hui
possibles avec I'image anim e.

Selon nous, les six principaux avantages de la s miotique pragmatique et
syst mique sur les s miotiques r ductionnistes, sont qu'elle ne r duit pas le
monde des signes aux seuls signes v hicules. Au contraire, elle traite toujours
d’'une relation s miotique dans son contexte global, local et situ , avec des
utilisateursr els, en action et interaction, d veloppant des usages ad quats mais
aussiinad quats avec un dispositif s miotique non isol mais en connexion avec
son environnement. L'“analyste” est lui-m me un constructeur de mod lisation
qui fait aussi partie du syst me qu’il tudie. Quant TI'auteur du dispositif
s miotique tudi ,iln’est pasconsid r comme un concepteur id al, mais comme
un producteur de sens en interaction avec un syst me s miotique complexe.
Contigu est un adjectif emprunt (v.1377) au latin contiguus “qui touche
(au sens spatial et, basse poque, temporel) d riv de contingere, de cum
(co) et tangere “toucher” (tangible), “atteindre” et “toucher , tre en relation
avec” (contagion, contingent). Le Robert, Dictionnaire historique de la langue
Frangaise.

Actuellement, deux types de capteurs sont disponibles le Charged Coupled Device
(CCD) et le Complementary Metal Oxyde Semiconductor, (CMOS). Les capteurs
les plus r pandus dans les appareils photos num riques sont de type CCD.
Pierre Barboza semble oublier que la fili re chimique et analogique travaillait
aussi l'intelligibilit et lalisibilit des photographies en jouant sur les param tres
physico-chimiques de sensibilit chromatique et de luminance, de d finition, de
grain, etc.

S miotiquement, cette conception r ductrice est tr s critiquable. Les signes sont
tous plus ou moins iconiques, indiciels et symboliques.

"Un indice est un signe qui renvoie I'objet qu'ild note parce qu’il estr ellement
affect par cet objet. (...) Dans la mesure o l'indice est affect par l'objet, il

”»
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a n cessairement quelque qualit en commun avec l'objet, qu’il renvoie cet
objet. Il implique donc une sorte d’ic ne, bien que ce soit une ic ne d'un genre
particulier, et ce n’est pas la simple ressemblance qu’il a avec I'objet, m me cet

gard, qui en fait un signe, mais sa modification r elle par l'objet.” (CP: 2.248,
trad. Deledalle 1978: 140)

23 Pr cisons d’ailleurs que la retouche num rique permet des translations internes
des composantes de I'image source d'un endroit vers d’autres. La couleur,
la luminance, la texture d'une partie peuvent tre d plac es s par ment ou
ensemble sur une autre partie. Le gommage d'une ride peut se faire avec un
pr 1 vement de “peau” voisine non rid e ou par le remplacement d'une zone
color e “les couleurs et luminances du cerne” par les couleurs et luminance
d'une zone non rid es.
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Résumé

force d’ tre expos aux grands pourvoyeurs de photographies retouch es que
sont les m dias, notre regard s’est adapt au point de fonctionner dans cet univers
de papier et d’ crans comme s’il tait en continuit avec I'univers des exp riences
non m diatis es. Ceci est tout particuli rement vrai de la reconnaissance des visages.
I'occasion de cette tude s miotique, pragmatique, cognitive et syst mique nous
tenterons d’ tudier les transformations que subit un portrait photographique lorsqu’il
est soumis aux op rations esth tiques et plastiques d’'un sp cialiste de la retouche.
Nous nous attarderons tout particuli rement Il'impact de la transformation quun
dispositif informatique de comparaison d'images “avant” et “apr s” la retouche a
sur le spectateur. Finalement, nous tudierons les questions de l'indicialit et de
Iindexicalit de la photographie num rique en g n ral et sp cifiquement dans le cas
de la photographie retouch e.

Abstract

By being exposed to the media, the major exponent of photo retouching, it seems
that our eye has adapted itself to the point of operating in the world of the printed
and the electronic image as if it were a continuation of real world experience. This is
especially true for facial recognition. Through a semiotic, pragmatic, cognitive and
systemic study, we will try to examine the transformations made to a photographic
portrait when it undergoes aesthetic and visual retouching. In particular, we will
consider the impact on the spectator of a device that compares photographs “before”
and “after” retouching. Finally, we will consider issues related to the “indiciality” and
indexicality of digital photography, with special focus on digital retouching.
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