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Roland Barthes

Le message photographique

La photographie de presse est un message. L’ensemble de ce message
est constitué par une source émettrice, un canal de transmission et un
milieu récepteur. La source émettrice, c’est la rédaction du journal, le
groupe des techniciens dont certains prennent la photographie, dont
d’autres la choisissent, la composent, la traitent, et dont d’autres enfin
la titrent, la légendent et la commentent. Le milieu récepteur, c’est le
public qui lit le journal. Et le canal de transmission, c’est le journal lui-
méme, ou plus exactement, un complexe de messages concurrents, dont
la photographie est le centre, mais dont les entours sont constitués par
le texte, le titre, la légende, la mise en page, et d’une fagcon plus abs-
traite mais non moins « informante », le nom méme du journal (car ce nom
constitue un savoir qui peut infléchir fortement la lecture du message
proprement dit : une photographie peut changer de sens en passant de
U Aurore 2 ' Humanité). Ces constatations ne sont pas indifférentes ; car on
voit bien qu’ici les trois parties traditionnelles du message n’appellent
pas la méme méthode d’exploration ; ’émission et la réception du message
relévent toutes deux d’une sociologie : 1l s’agit d’étudier des groupes
humains, de définir des mobiles, des attitudes, et d’essayer de lier le
comportement de ces groupes a la société totale dont ils font partie.
Mais pour le message lui-méme, la méthode ne peut étre que différente™:
quelles que soient 'origine et la destination du message, la photographie
n’est pas seulement un produit ou une voie, c’est aussi un objet, doué
d’une autonomie structurelle; sans prétendre nullement couper -cet
objet de son usage, il faut bien prévoir ici une méthode particuliére, anté-
rieure & l’analyse sociologique elle-méme, et qui ne peut étre que I’ana-
lyse immanente de cette structure originale, qu’est une photographie.

Naturellement, méme au regard d’une analyse purement immanente,
la structure de la photographie n’est pas une structure isolée ; elle com-
munique au moins avec une autre structure, qui est le texte (titre, légende
ou article) dont toute photographie de presse est accompagnée. La tota-
lité de I'information est donc supportée par deux structures différentes
(dont Pune est linguistique); ces deux structures sont concurrentes,
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mais comme leurs unités sont hétérogénes, elles ne peuvent se méler
ici (dans le texte), la substance du message est constituée par des mots
la (dans la photographie), par des lignes, des surfaces, des teintes. De
plus, les deux structures du message occupent des espaces réservés, con-
tigus, mais non « homogénéisés », comme par exemple dans un rébus
" qui fond dans une seule ligne de lecture des mots et des images. Aussi,
bien qu’il n’y ait jamais de photographie de presse sans commentaire
écrit, 'analyse doit porter d’abord sur chaque structure séparée ; ce n’est
que lorsque I’on aura épuisé I’étude de chaque structure, que I’on pourra
comprendre la fagcon dont elles se complétent. De ces deux structures,
Pune est déja connue, celle de la langue (mais non pas, 1l est vrai, celle de
la « littérature » que constitue la parole du journal : il reste sur ce point
un immense travail a faire) ; ’autre, celle de la photographie proprement
dite, est A peu prés inconnue. On se bornera ici & définir les premiéres
difficultés d’une analyse structurale du message photographique.

e we

LE PARADOXE PHOTOGRAPHIQUE

Quel est le contenu du message photographique ? Qu’est-ce que la
photographie transmet ? Par définition, la scéne elle-méme, le réel littéral.
De I’objet a son image, 1l y a certes une réduction : de proportion, de pers-
pective et de couleur. Mais cette réduction n’est & aucun moment une
transformation (au sens mathématique du terme) ; pour passer du réel
2 sa photographie, il n’est nullement nécessaire de découper ce réel en
unités et de constituer ces unités en signes différents substantiellement
de ’'objet qu’ils donnent a lire ; entre cet objet et son image, il n’est nulle-
ment nécessaire de disposer un relai, c’est-a-dire un code ; certes 'image
n’est pas le réel; mais elle en est du moins I'analogon parfait, et c’est
précisément cette perfection analogique qui, devant le sens commun,
définit la photographie. Ainsi apparait le statut particulier de I'image
photographique : c’est un message sans code ; proposition dont 1l faut tout
.de suite dégager un corollaire important : le message photographique est
un message continu.

Existe-t-i1l d’autres messages sans code ? A premiére vue, oul : ce sont
précisément toutes les reproductions analogiques de la réalité : dessins,
peintures, cinéma, théatre. Mais en fait, chacun de ces messages développe
d’une facon immédiate et évidente, outre le contenu analogique lui-méme
(scéne, objet, paysage), un message supplémentaire, qui est ce qu’on appelle
communément le style de la reproduction ; 1l s’agit 1a d’un sens second,
dont le signifiant est un certain « traitement » de 'image sous I’action du
créateur, et dont le signifié, soit esthétique, soit idéologique, renvoie a une
.certaine « culture » de la société qui recoit le message. En somme, tous ces

128



Le message photographique

« arts » imitatifs comportent deux messages : un message dénoté, qui est
I’analogon lui-méme, et un message connoté, qui est la fagon dont la société
donne i lire, dans une certaine mesure, ce qu’elle en pense. Cette dualité
des messages est évidente dans toutes les reproductions qui ne sont pas
photographiques : pas de dessin, si « exact » soit-il, dont Pexactitude
méme ne soit tournée en style (« vériste ») ; pas de scéne filmée, dont
Pobjectivité ne soit finalement lue comme le signe méme de ’objectivité.
Ici encore, I’étude de ces messages connotés reste 4 faire (il faudrait notam-
ment décider si ce qu'on appelle I'ccuvre d’art peut se réduire 4 un systéme
de significations) ; on peut seulement prévoir que, pour tous ces arts
imitatifs, lorsqu’ils sont communs, le code du systéme connoté est vrai-
semblablement constitué soit par une symbolique universelle, soit par
une rhétorique d’époque, bref par une réserve de stéréotypes (schémes,
couleurs, graphismes, gestes, expressions, groupements d’éléments).

Or, en principe, pour la photographie, rien de tel, en tout cas pour la
photographie de presse, qui n’est jamais une photographie « artistique ».
La photographie se donnant pour un analogue mécanique du réel, son
message premier emplit en quelque sorte pleinement sa substance et ne
laisse aucune place au développement d’un message second. En somme,
de toutes les structures d’information !, la photographie serait la seule
a étre exclusivement constituée et occupée par un message « dénoté »,
qui épuiserait complétement son étre ; devant une photographie, le senti-
ment de « dénotation », ou si 'on préfére, de plénitude analogique, est si
fort, que la description d’une photographie est & la lettre impossible ;
car décrire consiste précisément A adjoindre au message dénoté, un relai
ou un message second, puisé dans un code qui est la langue, et qui cons-
titue fatalement, quelque soin qu’on prenne pour é&tre exact, une conno-
tation par rapport a ’analogue photographique : décrire, ce n’est donc
pas seulement étre inexact ou incomplet, c’est changer de structure, c’est
signifier autre chose que ce qui est montré 2.

Or, ce statut purement « dénotant » de la photographie, la perfection
et la plénitude de son analogie, bref son « objectivité », tout cela risque
d’étre mythique (ce sont les caractéres que le sens commun préte a la
photographie) : car en fait, il y a une forte probabilité (et ce sera la une
hypothése de travail) pour que le message photographiqe (du moins le
message de presse) soit lui aussi connoté. La connotation ne se laisse pas
forcément saisir tout de suite au niveau du message lui-méme (elle est,

1. Il s’agit bien entendu de structures « culturelles », ou culturalisées, et non de
structures opérationnelles : les mathématiques, par exemple, constituent une structure
dénotée, sans aucune connotation ; mais si la société de masse s’en empare et dispose par
exemple une formule algébrique dans un article consacré a Einstein, ce message, a
Yorigine purement mathématique, se charge d’une connotation trés lourde, puisqu’il
signifie la science. :

2. Décrire un dessin est plus facile, puisqu’il s’agit en somme de décrire une structure
déja connotée, travaillée en vue d’une signification codée. C’est peut-étre pour cela
que les tests psychologiques utilisent beaucoup de dessins et trés peu de photographies.
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si 'on veut, A la fois invisible et active, claire et 1mplicite), mais on peut
déja Yinduire de certains phénoménes qui se passent au niveau de la
production et de la réception du message : d’une part, une photographie
de presse est un objet travaillé, choisi, composé, construit, traité selon
des normes professionnelles, esthétiques ou i1déologiques, qui sont autant
de facteurs de connotation ; et d’autre part, cette méme photographie
n’est pas seulement percue, recue, elle est lue, rattachée plus ou moins
consciemment par le public qui la consomme, 4 une réserve traditionnelle
de signes ; or, tout signe suppose un code, et c’est ce code (de connotation)
qu’il faudrait essayer d’établir. Le paradoxe photographique, ce serait
alors la coexistence de deux messages, ’'un sans code (ce serait ’analogue
photographique), et 'autre a4 code (ce serait I’ « art », ou le traitement
ou I’ « écriture », ou la rhétorique de la photographie) ; structurellement,
le paradoxe n’est évidemment pas la collusion d’un message dénoté et
d’un message connoté : c’est la le statut probablement fatal de toutes les
communications de masse; c’est que le message connoté (ou codé) se
développe ici a partir d’'un message sans code. Ce paradoxe structurel
coincide avec un paradoxe éthique : lorsqu’on veut 8&tre « neutre, objectif »,
on s’efforce de copier minutieusement le réel, comme si ’analogique était
un facteur de résistance a l'investissement des wvaleurs (c’est du
moins la définition du « réalisme » esthétique) : comment done la photo-
graphie peut-elle étre a la fois « objective » et « investie », naturelle et
culturelle ? C’est en saisissant le mode d’imbrication du message dénoté
et du message connoté que ’on pourra peut-étre un jour répondre a cette
question. Mais, pour entreprendre ce travail, il faut bien se rappeler que,
dans la photographie, le message dénoté étant absolument analogique,
c’est-a-dire privé de tout recours a un code, c’est-a-dire encore : continu,
il n’y a pas lieu de rechercher les unités signifiantes du premier message ;
au contraire, le message connoté comporte bien un plan d’expression et un
plan de contenu, des signifiants et des signifiés : 1l oblige donc & un véri-
table déchiffrement. Ce déchiffrement serait actuellement prématuré,
car pour isoler les unités signifiantes et les thémes (ou valeurs) signifiés,
il faudrait procéder (peut-étre par tests) & des lectures dirigées, en faisant
varier artificiellement certains éléments de la photographie pour observer
si ces variations de formes entrainent des variations de sens. Du moins
peut-on dés maintenant prévoir les principaux plans d’analyse de la conno-
tation photographique.

LES PROCEDES DE CONNOTATION

La connotation, c’est-a-dire I'imposition d’un sens second au message
photographique proprement dit, s’élabore aux différents niveaux de pro-
duction de la photographie (choix, traitement technique, cadrage, mise en
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page) : elle est en somme une mise en code de I’analogue photographique ;
il est donc possible de dégager des procédés de connotation; mais ces
procédés, 1l faut bien le rappeler, n’ont rien a voir avec des unités de
signification, telles qu’une analyse ultérieure de type sémantique permettra
peut-étre un jour de les définir : ils ne font pas & proprement parler partie
de la structure photographique. Ces procédés sont connus ; on se bornera
a les traduire en termes structuraux. En toute rigueur, il faudrait bien
séparer les trois premiers (truquage, pose, objets) des trois derniers (pho-
togénie, esthétisme, syntaxe), puisque dans ces trois premiers procédés,
la connotation est produite par une modification du réel lui-méme, c’est-a-
dire du message dénoté (cet apprét n’est évidemment pas propre i la
photographie) ; si on les inclut cependant dans les procédés de connotation
photographique, c’est parce qu’ils bénéficient eux aussi du prestige de la
dénotation : la photographie permet au photographe d’esquiver la prépa-
ration qu’il fait subir 4 la scéne qu’il va capter ; il n’en reste pas moins
que, du point de vue d’une analyse structurale ultérieure, il n’est pas sir
que l’on puisse tenir compte du matériel qu’ils livrent.

1. Truquage. En 1951, une photographie largement diffusée dans la
presse américaine cottait son siége, dit-on, au sénateur Millard Tydings ;
cette photographie représentait le sénateur conversant avec le leader
communiste Earl Browder. Il s’agissait en fait d’une photographie truquée,
constituée par le rapprochement artificiel des deux wvisages. L’intérét
méthodique du truquage, c’est qu’il intervient 4 ’intérieur méme du plan
de dénotation, sans prévenir; il utilise la crédibilité particuliére de la
photographie, qui n’est, on ’a vu, que son pouvoir exceptionnel de déno-
tation, pour faire passer comme simplement dénoté un message qui est
en fait fortement connoté ; dans aucun autre traitement, la connotation
ne prend aussi complétement le masque « objectif » de la dénotation. Natu-
rellement, la signification n’est possible que dans la mesure o il y a réserve
de signes, ébauche de code ; ici, le signifiant, c’est I’attitude de conver-
sation des deux personnages; on notera que cette attitude ne devient
signe que pour une certaine société, c’est-a-dire au regard seulement de
certaines valeurs : c’est 'anti-communisme sourcilleux de I’électorat
américain qui fait du geste des interlocuteurs le signe d’une familiarité
répréhensible ; c’est dire que le code de connotation n’est ni artificiel
(comme dans une langue véritable), ni naturel : il est historique.

2. Pose. Voici une photographie de presse largement diffusée lors des
derniéres élections américaines : c¢’est le buste du président Kennedy, vu
de profil, les yeux au ciel, les mains jointes. Ici, c’est la pose méme du
sujet qui prépare la lecture des signifiés de connotation : juvénilité, spiri-
tualité, pureté ; la photographie n’est évidemment signifiante que parce
qu’il existe une réserve d’attitudes stéréotypées qui constituent des
éléments tout faits de signification (regard au ciel, mains jointes) ; une
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« grammaire historique » de la connotation iconographique devrait donc
chercher ses matériaux dans la peinture, le théatre, les associations d’idées,
les métaphores courantes, etc., c’est-a-dire précisément dans la « cul-
ture ». Comme on P’a dit, la pose n’est pas un procédé spécifiquement pho-
tographique, mais 1l est difficile de ne pas en parler, dans la mesure on
elle tire son effet du principe analogique qui fonde la photographie : le
message n’est pas ici « la pose », mais « Kennedy priant » : le lecteur recoit
comme une simple dénotation ce qui en fait est structure double, dénotée-
connotée.

3. Objets. 11 faut ici reconnaitre une importance particuliére 4 ce que
I’on pourrait appeler la pose des objets, puisque le sens connoté surgit
alors des objets photographiés (soit que l’on ait artificiellement disposé
ces objets devant I’objectif si le photographe en a eu le loisir, soit qu’entre
plusieurs photographies le metteur en page choisisse celle de tel ou tel
objet). L’intérét, c’est que ces objets sont des inducteurs courants d’asso-
ciations d’idées (bibliothéque = intellectuel). ou d’une fagon plus obscure,
de véritables symboles (la porte de la chambre 4 gaz de Chessmann renvoie
a2 la porte funébre des anciennes mythologies). Ces objets constituent
d’excellents éléments de signification : d’une part, ils sont discontinus et
complets en eux-mémes, ce qui est pour un signe une qualité physique ;
et d’autre part, ils renvoient & des signifiés clairs, connus ; ce sont donc
les éléments d’un véritable lexique, stables au point que I’on peut facile-
ment les constituer en syntaxe. Voici par exemple une « composition »
d’objets : une fenétre ouverte sur des toits de tuile, un paysage de vignobles ;
devant la fenétre, un album de photographies, une loupe, un vase de fleurs ;
nous sommes donc a la campagne, au sud de Loire (vignes et tuiles), dans
une demeure bourgeoise (fleurs sur la table), dont I’hdte agé (loupe) revit
ses souvenirs (album de photographies) : c’est Frangois Mauriac & Malagar
(dans Paris-Match) ; la connotation « sort » en quelque sorte de toutes ces
unités signifiantes, cependant « captées » comme s’il s’agissait d’une scéne
immédiate et spontanée, c’est-a-dire insignifiante ; on la trouve explicitée
dans le texte, qui développe le théme des attaches terriennes de Mauriac.
L’objet ne possé¢de peut-étre plus une force, mais il posséde & coup str
un sens.

4. Photogénie. On a déja fait la théorie de la photogénie (Edgar Morin
dans le Cinéma ou ’Homme imaginaire), et ce n’est pas le heu de revenir
sur la signification générale de ce procédé. Il suffira de définir la photo-
génie en termes de structure informative : dans la photogénie, le message
connoté est dans I'image elle-méme, « embellie » (c’est-a-dire en général
sublimée) par des techniques d’éclairage, d’impression et de tirage. Ces
techniques seraient A recenser, pour autant seulement qu’a chacune
d’elles corresponde un signifié de connotation suffisamment constant pour
s’incorporer a un lexique culturel des « effets » techniques (par exemple, le
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« flou de mouvement » ou « filé », lancé par ’équipe du Dr Steinert pour
signifier I’espace-temps). Ce recensement serait d’ailleurs une excellente
occasion pour distinguer les effets esthétiques des effets signifiants — sauf
4 reconnaitre peut-étre qu’en photographie, contrairement aux intentions
des photographes d’exposition, il n’y a jamais d’aert, mais toujours du sens
— ce qui précisément opposerait enfin selon un critére précis la bonne
peinture, fit-elle fortement figurative, & la photographie.

5. Esthétisme. Car si I'on peut parler d’esthétisme en photographie,
c’est, semble-t-il, d’une fagon ambigué : lorsque la photographie se fait
peinture, c’est-a-dire composition ou substance visuelle délibérément
traitée « dans la péate », c’est soit pour se signifier elle-méme comme « art »
(c’est le cas du « pictorialisme du début du siécle), soit pour imposer »
un signifié d’ordinaire plus subtil et plus complexe que ne le permet-
traient d’autres procédés de connotation ; Cartier-Bresson a ainsi cons-
truit la réception du Cardinal Pacelli par les-fidéles de Lisieux comme
un tableau d’ancien maitre ; mais cette photographie n’est nullement un
tableau ; d’une part, son esthétisme affiché renvoie (malicieusement) 2
I’'idée méme de tableau (ce qui est contraire 4 toute peinture véritable),
et d’autre part, la composition signifie ici d’une fagon déclarée une cer-
taine spiritualité extatique, traduite précisément en termes de spectacle
objectif. On voit d’ailleurs ici la différence de la photographie et de la
peinture : dans le tableau d’un Primitif, la « spiritualité » n’est nullement
un signifié, mais, si on peut dire, ’8tre méme de 'image ; certes, il peut
y avoir dans certaines peintures, des éléments de code, des figures de
rhétorique, des symboles d’époque ; mais aucune unité signifiante ne
renvoie a la spiritualité, qui est une fagon d’étre, non I'objet d’un message
structuré.

6. Syntaxe. On a déja parlé ici d’une lecture discursive d’objets-signes
a Pintérieur d’une méme photographie ; naturellement, plusieurs photo-
graphies peuvent se constituer en séquence (c’est le cas courant dans les
magazines illustrés) ; le signifiant de connotation ne se trouve plus alors
au niveau d’aucun des fragments de la séquence, mais & celui (supra-
segmental, diraient les linguistes) de ’enchainement. Voici quatre instan-
tanés d’une chasse présidentielle & Rambouillet ; & chaque coup l'illustre
chasseur (Vincent Auriol) dirige son fusil dans une direction imprévue,
au grand risque des gardes qui fuient ou s’aplatissent : la séquence
(et la séquence seule) donne & lire un comique, qui surgit, selon un procédé
bien connu, de la répétition et de la variation des attitudes. On remar-
quera a ce propos que la photographie solitaire est trés rarement (c’est-a-
dire trés difficilement) comique, contrairement au dessin; le comique a
besoin de mouvement, c’est-a-dire de répétition, (ce qui est facile au
cinéma), ou de typification (ce qui est possible au dessin), ces deux « con-
notations » étant interdites & la photographie.
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LE TEXTE ET L’IMAGE

Tels sont les principaux procédés de connotation de l'image photo-
graphique (encore une fois, il s’agit de techniques, non d’unités). On peut
y joindre d’une facon constante le texte méme qui accompagne la photo-
graphie de presse. Ici, trois remarques.

D’abord ceci : le texte constitue un message parasite, destiné & connoter
Pimage, c’est-a-dire a lui « insuffler » un ou plusieurs signifiés seconds.
Autrement dit, et c’est 14 un renversement historique important, 'image
n’illustre plus la parole ; c’est la parole qui, structurellement, est parasite
de I'image ; ce renversement a son prix : dans les modes traditionnels
d’ « illustration », 'image fonctionnait comme un retour épisodique i la
dénotation, 4 partir d’un message principal (le texte) qui était senti comme
connoté, puisqu’il avait précisément besoin d’une illustration ; dans le
rapport actuel, I'image ne vient pas éclaircir ou « réaliser » la parole ;
c’est la parole qui vient sublimer, pathétiser ou rationaliser 1’image ;
mais comme cette opération se fait & titre accessoire, le nouvel ensemble
informatif semble principalement fondé sur un message objectif (dénoté),
dont la parole n’est qu’une sorte de vibration seconde, presque inconsé-
quente ; autrefois, I'image illustrait le texte (le rendait plus clair) ; aujour-
d’hui, le texte alourdit 'image, la gréve d’une culture, d’une morale,
d’une imagination ; i1l y avait autrefois réduction du texte a I’image,
il y a aujourd’hui amplification de 'une & I’autre : la connotation n’est
plus vécue que comme la résonance naturelle de la dénotation fonda-
mentale constituée par I’analogie photographique ; on est donc en face
d’un procés caractérisé de naturalisation du culturel.

Autre remarque : Peffet de connotation est probablement différent
selon le mode de présentation de la parole ; plus la parole est proche de
Yimage, moins elle semble la connoter ; happé en quelque sorte par le
message iconographique, le message wverbal semble participer 4 son
objectivité, la connotation du langage « s’innocente » a4 travers la déno-
tation de la photographie ; il est vrai qu’il n’y a jamais d’incorporation
véritable, puisque les substances des deux structures (ic1 graphique, la
iconique) sont irréductibles ; mais il y a probablement des degrés dans
Pamalgame ; la légende a probablement un effet de connotation moins
évident que le gros titre ou l'article ; titre et article se séparent sensible-
ment de I’image, le titre par sa frappe, ’article par sa distance, I’un parce
qu’il rompt, 'autre parce qu’il éloigne le contenu de I'image ; la légende au
contraire, par sa disposition méme, par sa mesure moyenne de lecture,
semble doubler I'image, c’est-a-dire participer & sa dénotation.

Il est cependant impossible (et ce sera une derniére remarque a propos
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du texte) que la parole « double » I'image ; car dans le passage d’une
structure a l’autre s’élaborent fatalement des signifiés seconds. Quel est
le rapport de ces signifiés de connotation & I'image ? Il s’agit apparemment
d’une explicitation, c’est-a-dire, dans une certaine mesure, d’'une emphase ;
en effet, le plus souvent, le texte ne fait qu’amplifier un ensemble de
connotations déja incluses dans la photographie ; mais parfois aussi
le texte produit (invente) un signifié entiérement nouveau et qui est en
quelque sorte projeté rétroactivement dans I'image, au point d’y paraitre
dénoté : « Ils ont frolé la mort, leur visage le prouve », dit le gros titre d’une
photographie ou I’on voit Elisabeth et Philip descendre d’avion ; cepen-
dant, au moment de la photographie, ces deux personnages ignoraient
encore tout de ’accident aérien auquel ils venaient d’échapper. Parfois
aussi la parole peut aller jusqu’a contredire I'itmage de fagon a produire
une connotation compensatoire ; une analyse de Gerbner (The social ana-
tomy of the romance confession cover-girl) a montré que dans certains
magazines du coeur, le message verbal des gros titres de couverture (de
contenu sombre et angoissant) aecompagnait toujours l'image d’une
cover-girl radieuse; les deux messages entrent ici en compromis; la
connotation a une fonction régulatrice, elle préserve le jeu irrationnel de la
projection-identification.

LINSIGNIFIANCE PHOTOGRAPHIQUE

On a vu que le code de connotation n’était vraisemblablement ni
« naturel » ni « artificiel », mais historique, ou si ’on préfére : « culturel » ;
les signes y sont des gestes, des attitudes, des expressions, des couleurs
ou des effets, doués de certains sens en vertu de P'usage d’une certaine
société : la liaison entre le signifiant et le signifié, c’est-a-dire 4 proprement
parler la signification, reste, sinon immotivée, du moins entiérement
historique. On ne peut donc dire que I’homme moderne projette dans la
lecture de la photographie des sentiments et des valeurs caractériels ou
« éternels », c’est-a-dire infra- ou trans-historiques, que si ’on précise
bien que la signification, elle, est toujours élaborée par une société et une
histoire définies ; la signification est en somme le mouvement dialectique
qui résout la contradiction entre ’homme culturel et I’homme naturel.

Grace a son code de connotation, la lecture de la photographie est
donc toujours historique ; elle dépend du « savoir » du lecteur, tout comme
s’il s’agissait d’une langue véritable, intelligible seulement si ’on en a
appris les signes. Tout compte fait, le « langage » photographique ne serait
pas sans rappeler certaines langues idéographiques, dans lesquelles unités
analogiques et unités signalétiques sont mélées, a cette différence que
I'idéogramme est vécu comme un signe, tandis que la « copie » photo-
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graphique passe pour la dénotation pure et simple de la réalité. Retrouver
ce code de connotation, ce serait donc isoler, recenser et structurer tous
les éléments « historiques » de la photographie, toutes les parties de la
surface photographique qui tiennent leur discontinu méme d’un certain
savoir du lecteur, ou, si I’on préfére, de sa situation culturelle.

Or, dans cette tache, 1l faudra peut-étre aller fort loin. Rien ne dit
qu’il y ait dans la photographie des parties « neutres », ou du moins I’insi-
gnifiance compléte de la photographie est-elle peut-étre tout a fait excep-
tionnelle ; pour résoudre ce probléme, 1l faudrait d’abord élucider com-
plétement les mécanismes de lecture (au sens physique, et non plus
sémantique, du terme), ou, s1 'on veut, de perception de la photographie ;
or, sur ce point, nous ne savons pas grand-chose : comment lisons-nous
une photographie ? Que percevons-nous ? Dans quel ordre, selon quel
itinéraire ? Qu’est-ce méme que percevoir ? Si, selon certaines hypothéses
de Bruner et Piaget, il n’y a pas de perception sans catégorisation immé-
diate, la photographie est verbalisée dans le moment méme ou elle est
percue ; ou mieux encore : elle n’est per¢cue que verbalisée (ou, si la verba-
lisation tarde, il y a désordre de la perception, interrogation, angoisse du
sujet, traumatisme, selon 'hypothése de G. Cohen-Séat & propos de la
perception filmique). Dans cette perspective, 'image, saisie immédiate-
ment par un méta-langage intérieur, qui est la langue, ne connaitrait
en somme réellement aucun état dénoté ; elle n’existerait socialement
qu'immergée au moins dans une premiére connotation, celle-lA méme
des catégories de la langue; et I'on sait que toute langue prend parti
sur les choses, qu’elle connote le réel, ne serait-ce qu’en le découpant ;
les connotations de la photographie coincideraient donc, grosso modo,
avec les grands plans de connotation du langage.

Ainsi, outre la connotation « perceptive », hypothétique mais possible,
on rencontrerait alors des modes de connotation plus particuliers. D’abord
une connotation « cognitive », dont les signifiants seraient choisis, localisés
dans certaines parties de l’analogon : devant telle vue de ville, je sais
que je suis dans un pays nord-africain, parce que je vois sur la gauche
une enseigne en caractéres arabes, au centre un homme en gandourah,
etc. ; la lecture dépend 1c1 étroitement de ma culture, de ma connaissance
du monde ; et il est probable qu’une bonne photographie de presse (et
elles le sont toutes, puisqu’elles sont sélectionnées) joue aisément du
savoir supposé de ses lecteurs, en choisissant les épreuves qui comportent
la plus grande quantité possible d’informations de ce genre, de fagon a
euphoriser la lecture ; si ’on photographie Agadir détruite, il vaut mieux
disposer de quelques signes d’ « arabité », bien que I’ « arabité » n’ait rien
A voir avec le désastre lui-méme ; car la connotation issue du savoir est
toujours une force rassurante : homme aime les signes et il les aime
clairs.

Connotation perceptive, connotation cognitive : reste le probléeme de
la connotation idéologique (au sens trés large du terme) ou éthique, celle
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qui introduit dans la lecture de I'image des raisons ou des valeurs. C’est
une connotation forte, elle exige un signifiant trés élaboré, volontiers
d’ordre syntaxique : rencontre de personnages (on ’a vu a4 propos du tru-
quage), développement d’attitudes, constellation d’objets; le fils du
Shah d’Iran vient de naitre ; voici sur la photographie : la royauté (ber-
ceau adoré par une foule de serviteurs qui I’entourent), la richesse (plu-
sieurs nurses), I’hygiéne (blouses blanches, toit du berceau en plexi-glass),
la condition cependant humaine des rois (le bébé pleure), c’est-a-dire
tous les éléments contradictoires du mythe princier, tel que nous le con-
sommons aujourd’hui. Il s’agit ici de valeurs apolitiques, et le lexique en
est riche et clair ; il est possible (mais ce n’est qu’une hypothése), qu’au
contraire la connotation politique soit le plus souvent confiée au texte,
dans la mesure ou les choix politiques sont toujours, si I’on peut dire, de
mauvaise foi : de telle photographie, je puis donner une lecture de droite
ou une lecture de gauche (voir a ce sujet une enquéte de I'.F.O.P., publiée
par les Temps modernes, 1955) ; la dénotation, ou son apparence, est une
force impuissante & modifier les options politiques : aucune photographie
n’a jamais convaincu ou démenti personne (mais elle peut « confirmer »),
dans la mesure ou la conscience politique est peut-&tre inexistante en
dehors du logos : la politique, c’est ce qui permet tous les langages.

Ces quelques remarques esquissent une sorte de tableau différentiel
des connotations photographiques; on voit en tout cas que la conno-
tation va trés loin. Est-ce & dire qu’une pure dénotation, un en-decs du
langage soit 1impossible ? S1 elle existe, ce n’est peut-étre pas au niveau
de ce que le langage courant appelle I'insignifiant, le neutre, I’objectif,
mais bien au contraire au niveau des images proprement traumatiques :
le trauma, c’est précisément ce qui suspend le langage et bloque la signifi-
cation. Certes, des situations normalement traumatiques peuvent étre
saisies dans un processus de signification photographique; mais c’est
qu’alors précisément elles sont signalées a travers un code rhétorique
qui les distance, les sublime, les apaise. Les photographies proprement
traumatiques sont rares, car, en photographie, le trauma est entiérement
tributaire de la certitude que la scéne a réellement eu lieu : il fallait que
le photographe fit la (c’est la définition mythique de la dénotation) ;
mais ceci posé (qui, & vrai dire, est déja une connotation), la photographie
traumatique (incendies, naufrages, catastrophes, morts violentes, saisis
«sur le vif ») est celle dont 1l n’y a rien i dire : la photo-choc est par structure
insignifiante : aucune valeur, aucun savoir, & la limite aucune catégorisation
verbale ne peuvent avoir prise sur le procés institutionnel de la signifi-
cation. On pourrait imaginer une sorte de loi : plus le trauma est direct,
plus la connotation est difficile ; ou encore : I’effet « mythologique » d’une
photographie est inversement proportionnel & son effet traumatique.

Pourquoi ? C’est que sans doute, comme toute signification bien struc-
turée, la connotation photographique est une activité institutionnelle ;
a I’échelle de la société totale, sa fonction est d’intégrer I’homme, c’est-a-
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dire de le rassurer ; tout code est & la fois arbitraire et rationnel ; tout
recours A un code est donc une fagon pour ’homme de se prouver, de
s’éprouver a travers une raison et une liberté. En ce sens, ’analyse des
codes permet peut-&tre de définir historiquement une société plus facile-
ment et plus sirement que I’analyse de ses signifiés, car ceux-ci peuvent
apparaitre souvent comme trans-historiques, appartenant 3 un fond
anthropologique plus qu’a une histoire véritable : Hegel a mieux défini
les anciens Grecs en esquissant la facon dont ils faisaient signifier la nature,
qu’en décrivant ’ensemble de leurs « sentiments et croyances » sur ce
sujet. De méme nous avons peut-étre mieux i faire qu’a recenser directe-
ment les contenus idéologiques de notre temps ; car, en essayant de recons-
tituer dans sa structure spécifique le code de connotation d’'une commu-
nication aussi large que la photographie de presse, nous pouvons espérer
retrouver, dans leur finesse méme, les formes dont notre société use pour
se rasséréner, et par la-méme saisir la mesure, les détours et la fonction
profonde de cet effort : perspective d’autant plus attachante, comme on
I’a dit au début, qu’en ce qui concerne la photographie, elle se développe
sous la forme d’un paradoxe : celui qui fait d’'un objet inerte un langage
et qui transforme l'inculture d’un art « mécanique » dans la plus sociale des
institutions.

RorLAND BARTHES.
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