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TAXONOMIE SEMIOTIQUE DE L'ANALYSE DU SIGNE AUD10-VISUEL 

0. Precisions sur notre sujet 

Notre sujet est le signe audio-visuel. Signe, tel que C.S. Peirce 1 'a compris, 
et tel qu'il a ete discute au cours du seminaire de semiotique de Pr.G. Dele
dalle a Perpignan 1). Audio-visuel, comprenant 1 'image en mouvement, que nous 
proposans d'appeler image cinetique, et l'emission sonore. 

Nous distinguons quatre images cinetiques: 

1. L'image filmique, photochimique. 
2. L'image electronique entregistree sur un support et par une camera 

relevant de cette technologie. 
3. L'image generee electroniquement. 
4. Projettion multiple de diapositives (diapanaorama, etc.) relevant de 

procedes de synchronisation recents dont les critdres restent encore 
a definir. 

En ce qui concerhe le son, il est utile de distinguer les sources musicales, 
verbales et le bruitage. 

La relation entre les facteurs visuel et sonore est caracterise par une domi
mance de 1 'image, cependant il faudra observer attentivement la progression du 
mantage des diapositives ou la partie sonore semble dominer. Nous avons enume
re ces donnees pour ne pas limiter ulterieurement la portee de notre analyse. 
Dans le cadre present, 1 'image cinetique, voire filmique, sera notre centre 
d'interet2). 

Notre contribution se situe a 1 'interieur de recherches sur les media cineti
ques, qui, loin d'etre exhaustives, doivent etre comprises comme un tour d' 
horizon du point de vue semiotique, un deblaiement et en meme temps une occu
pation du terrain, ce qui explique le caractdre incomplet d'un bon nombre d' 
idees formulees - premidre etape donc de reflexions semiotiques sur 1 'analyse 
du signe audio-visuel. 
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I. Discussion semiotique des instruments de l 'analyse filmique 

L'analyse de documents audio-visuels est encore tres souvent basee sur une 
approche personnelle, ce qui laisse au lecteur la seule liberte de les approu
ver ou pas. Ce quasi-impressionisme fait ressentir le besoin d'une clarifica
tion objective, c'est-a-dire le recours a une methode permettant a toute lec
ture de reconstituer le discours analytique et de porter un jugement sur ses 
conclusions a partir de ses premisses, et sur son developpement methodique. 
Dans un premier point, nous diseuterans un "dossier pedagogique" sur le cinema 
en tant qu'instrument pedagogique; dans un second point, a un niveauplus ge
neral, "le protocole du film" comme seul moyen reel de l'analyse filmique. 

1.1. Notre sujet de recherche3) est constitue par les photos d'un dossier peda
gogique destine aux enseignants: "Cinema d'un monde en cr~se - les annees 
trente."4) 

Nous distinguons cinq types dephotos: 
1. le filmogramme est une photographie tiree directement de la pellicule du 
film5). 

2. la photo de publicite, faite par un photographe membre de 1 'equipe du film, 
generalement prise lorsque la camera s'arrete et que les acteurs restent figes 
dans leur pose: elle reprend souvent 1 'angle de la camera du filmet utilise 
egalement son eclairage. Parfois on ne peut retrouver ces photos dans le film; 
puisque le plan n'a pas ete retenu lors du montage du film. 
3. la photo de plateau fait apparaitre outre la scene, les acteurs etc., la 
camera, le cameraman, le metteur en scene ou d'autres membres de 1 'equipe. El
le est donc un document de tournage. 
4. les affiches. 

5. les photos documentaires: par exemple des photos de la migration des habi
tants du Middle West americain lors de la catastrophe ecologique des anees 30. 
Ainsi dans le film de John Ford "Les raisins de la colere", le metteur en scene 
a fait reconstituer unecamionnette Ford utilisee lors de cette migration. 

Notre analyse semiotique se situe au niveau de 1 'interpretant dynamique 2, ce
lui de 1 'experience collaterale, relevant de 1 'induction et donnant un contexte 
social ou historique non systematise, c'est-a-dire qu''il correspond a la si
tuation des eleves ayant des connaissances de civilisation, sans que 1 'appel 
a ces connaissances soit devenu une habitude generale. 
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Cet interpretant dynamique renvoie a 1 ' objet dynamique, il nous dit si le sig
ne est 1 'icone, l'indice ou le symbole de son objet. Sans exposer en detail 
notre analyse, nous resumons ces resultats: 

Filmogramme Ff R od 1d2 (1.2 2.1 3.1) 
Photode publicite Pp (1.2 2.2 3.1) 
Photo de plateau Pl (1.2 2.2 3.2) 
Affinfie Af ((1.3 2.2 3.1 (3.2)) 
Photo Ph ((1.3 2.3 3.1 (3.2)) 

Tableau 

Ensuite nous situons les classes de signe correspondants aux cinq types de 
photos dans les treillis6): 

Pl 1.2 2.2 3.2 

Tableau 1I 

La repartitiondes differents signes nous montre qu'ils sont tous icon~ques, 

ce qui n'exclue pas qu'ils soient aussi indiciaires ou symboliques, puisque le 
symbole peut toujours inclure les deux autres. Nous remarquons egalement que 
c'est la photo documentaire qui possede le plus haut degre de generalite, cri
tere d'une pedagogie bien con~ue. Pour 1 'enseignement de 1 'histoire, on a par 
consequent toujours besoin de 1 'apport d'un autre signe que celui du film,par 
exemple du contexte de projection, de production, de 1 'oeuvre du metteur en 
scene, etc .. Nous formulons ici une hypothese qui nous servira d'indication pour 
des recherches ulterieures: le film renvoie toujours au film, puisqu'il est 
deja dynamique. 
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Encore une remarque concernant le cas d'un film dont les filmogrammes ne sont 
pas purement iconiques, mais aussi indiciaires et symboliques: les filmogrammes 
des films de Leni Riefenstahl, dans la mesure ou la croix gammee constitue tou
jours le centrede 1 'image, du mouvement de camera, du cadrage. La croix gamee 
est a la fois un symbole de son objet, la propagande nazie, elle contient des 
indices (le congr~s du parti, les jeux olympiques a Berlin, capita1e nazie) et 
son icone. 

1.2 L'instrument de l'analyse du document audio-visuel le plus complet est le 
protocole, compose par les huit rubriques suivantes: 1. n° du plan, 2. filmo
gramme, 3. description de 1 'action, (scenario), 4. dialoques, 5. musique, brui
tage, 6. mouvements, position de la camera, 7. duree/seconde, 8. references 
critiques, interpretation, etc .. 

Si 1 'objet de 1 'analyse semiotique ~st la rationalisation des debats et dis
cussions consecutifs a la projection du document (par exemple dans un cine
club), nous affirmerons ici (au-dela de taute consideration durapportdes dif
ferentes rubriques entre elles): "le filmogramme est le seu1 indice permettant 
d'identifier le plan, les autres rubriques etant iconiques ou symboliques. (cf. 
exemple positif: les transcriptions de films realises par "1 'AVant-Sc~ne")" 

II. L'introduction semiotique du signe cinetique 

Dans cette partie, nous definirons semiotique 1 'image cinetique qui ne doit pas 
etre confondue avec les differents types de photos statiques tirees du document 
cinetique, et ensuite le document comme supersigne. 

II.1 1 'objet de 1 'analyse semiotique est 1 'image cinetique 

S'appuyant sur les discussions theoriques de Kuleschow a Mitry, Walter Dadek7) 
a demontre la necessite de saisir 1 'image comme la plus petite unite filmique; 
la difficulte reside toujours dans le fait qu'il faut introduire des notions 
psychologiques de perception, de valorisation, de signification dans de telles 
tentatives epistemologiques, pierre d'achoppement que nous eviterons grace a 
la methode Peircienne. Nous introduisons 1 'image cin~tique comme signe de la 
fa~on suivante: 

Le Representamen est la situation de la projection, donc le procede technique 
ainsi .que les conditions dans lesquelles se trouve le spectateur (par exemple, 
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confort des sieges, etc.). L'interpretant est celui du spectateur assistant a 
la projection. Le premier renvoie a 1 'objet qui parait sur 1 'ecran; notons que 
l'objet n'est pas l'ecran du cinema ou de la television, mais 1 'objet reconsti
tuie par 1 'interpretant; Nous ecrivons don~8 ): 

R :::> Od ~1i/d (R, 0, I)} 

Nous nous expliquons: le signe cinetique, tel qu'il est introduit, a la parti
cularite de ne pas avoir un objet immediat, il est dynamise par 1 'image suivan
te. Nous retrouvons la le fait physiologique que l'impression de mouvement est 
dQe a la SUperposition d'une deuxieme image par la precedente, fait explicab
le par 1 'inertie de la retine a partir du moment ou elle re~oit plus de 15 

images · par seconde. En outre, il s'agit d'une confirmation de la terminologie 
de Peirce et de son concept de 1 'objet dynamique. 

11.2 Le supersigne cinetique 

Quel profit pouvons-nous tirer de cette definition? Nous considerons le film 
comme une suite d'images cinetiques; semiotiquement parlant,le filmestun 
supersigne compose d'une suite de signes simples. Cette demarche repose sur 
une formalisation logico-mathematique a l'aide de foncteurs et introdui~en 
semiotique par R. Marty9). Deux signes distincts peuvent former une somme fi
bree: je peux donc sommer deux signes (deux images cinetiques, deux plans, 
deux sequences, . deux passages), mais cela implique que je determine de nouveau 
le representamen, l'objet et 1 'interpretant de ce troisieme signe, qui est une 
somme fibree. Ce nouveau signe est forcement d'une plus grande generalite que 
les deux precedents, sans pour autant quitter le repertoire des signes un et 
deux. Autrement dit: chaque element du film renvoie a un autre du meme film 10 ). 

Pour resumer ce point nous pouvons dire: le filmest une suite d'images cine
tiques definies semiotiquement comme signes . Cette suite peut etre formalisee 
comme une serie de sommations, selon la methode semiotique cela implique la 
perpetuelle redefinition du signe compose de representamen, objet et interpre
tant. On peut deja constater que le premier et le dernier ne changent guere, 
c'est donc 1 'objet du signe qui doit constamment de nouveau etre determine. 
Autrement exprime: 1 'objet du dernier signe, de la derniere image cinetique 
est celui du film entier. 

Nous ne pretendons pas avoir dit des choses nouvelles sur le filmet a partir 
de la sur le media audio-visuel, mais nous croyons avoir donne une definition 
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formelle - donc scienti fiquement irr~futab1e - de 1 'image cin~tique en tant 
que signe, une d~finition non fond~e sur des facteurs psychologiques et indi
viduelles qui sont toujours difficiles a v~rifier. 

Nous constatons qu'il faut distinguer la description du document audio-

visuel de son analyse . L'instrument priviligi~ de 1 'analyse est le protocole, 
tel que nous 1 'avons pr~sente (11). Suivant la m~thode s~miotique,il faudra 
introduire le signe de 1 'analyse audio-visuelle qui se compose a coup sur d'un 
autre repr~sentamen, d'un autre objet et d'un autre interpr~tant que ceux du 
signe cin~tique. La disti,nction entre document audio-visuel et son analyse peut 
en premiere approximation etre saisie par le fait que le premier possede uni
quement un objet dynamique et qu'il n'a pas d'interpr~tants finaux (12), tandis 
que l'analyse scientifique du m~dia est complete du point de vue s~miotique: 
elle s'~tend sur les deux aires d'objet et sur les trois champs d'interpr~tant. 

11 1. La s~miotique et la s~mantique 

Les th~oriciens du signe se sont occup~s intensement du film; Christian Metz a 
defriche le terrain depuis longtemps. Jarmila Hoensch (13) a discute les bases 
de cett e theorie et en a d~montre les apories du point de vue semiotique. Metz 
est cependant un filmologue remarquable et il n'y a pas lieu de condamner toutes 
ses idees. Le Peircien, dans 1 'obligation de triadiciser, peut les transcrire 
en respectant les trois dimensions de la syntaxe, de la s~mantique et de la 
rhet ori que- un proc~d~ propose par G. Deledalle (14): 

syntaxe: la production, les elements potentiels du film tels que pellicu,le, 
image cin~tique et aussi les syntagmes en tant que principe de montage des 
prises de vue effectuees; 
semantique: certains aspects de la syntagmatique de Metz, qui ont ra~port au 

sens ; 
rhetorique: la discussion des theories du film. 

Dans le contexte present, nous nous limitons a 1 'aspect de la second~ite, a la 
semanti que . Nous faisons appel aux travaux de Abraham Moles pour un modele op~
rati onnel de la th~orie de l'information en pr~cisant qu'il s'agit de 1 ' infor
mation statistique15 ) . En termes semiotiques ,le message est 1 'objet que 1 'inter
pr~tant I recepteur attribue au representamen I ~metteur. Le niveau de 1 'objet 
~tant celui de la second~ite, le message doit etre pris en consideration a ce 
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niveau. Nous retenons ici le concept du message complexe de A. Moles 16 ) et de 
ses deux modes: le mode esthetique et le mode semantique. Il pourrait y avoir 
une confusion entre les termes "informationnels" et "semiotiques" du semantique: 
le mode semantique du m~ssage doit etre considere comme moins large que celui 
du tableau entier de G. Deledalle: 

structures structures structures 

perceptives formell es conceptuelles 

·rhematiques dicentes argumentaZes 

objet immediat objet dynamique 
icone i ndice symboZe 

representation sens signification 
interpretant interpretant interpretant 

immediat dynamique f i nal 

Tableau III. taxonomie semiotique de la semantique (G. Delledalle) 

Suivant ce tableau, nous retrouvons en la triade I . I structures perceptives 
rhematiques, 2.I objet immediat, ic6ne, 3.I representation, interpretant i mme
diat, la description semiotique du mode estetique du message complexe . Les 
autres triades ·possibles correspondent au mode semantique. 

IV . Proportion de 1 'esthetique et du semantique dans le message complexe 

Quand on parle de deux modes du message, il ne faut pas les concevoir d'une 
maniere antagoniste s'excluant mutuellement mais leur attribuer une presence si
multanee a des degres d'intensite variables . Apropos de 1 'analyse du message 
de 1 'affiche publicitaire , A. Moles constate: "Le message esthetique est instab
le; en effet, les signes de son repertoire vont 'migrer' dans le repertoire 
semantique ... Le message esthetique s'appauvrit a chaque instant au profit du 
message semantique." 18 ) Cette constatation, aussi vraie soit-elle , pour 1 'af
fiche qui est statique, doit etre completement inversee quand il s'agit de 1' 
image cinetique . La vitesse du renouvellement des messages ne permet de saisir 
qu'un contenu semantique tres reduit tandis que la partie esthetique s ' impose 
facilement, d'ou la difficulte de communiquer des messages logiques ou de gran
de signification par les media audio-visuels. Nous citons a nouveau quelques 
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exemples pour illustrer la question: 
a. Alexander Kluge a realise des films reputes difficiles: a des images vehi

culant un message esthetique moyen, il a oppose un commentaire semantique
ment tres riche. Cette demarche n'a fonctionne que dans deux films: Anita 
G. (Abschied von Gestern) et "Travauc occasionnels d'une esclave" (Gelegen
heitsarbeiten einer Sklavin); dans les deux films, Alexandra Kluge tient le 
r6le principal: le message esthetique est devenu fort, mais extremement re
dondant a cause du visage omnipr€sent de 1 'actrice; le message semantique 
n'etant guere perturbe, il a pu passerdans une tres large mesure. La ten
tative de remplacer le visage humain par le cirque, un milieu coherent et 
repute photogenique pouvant donc prendre les fonctions d'une vedette ("Ar
tisten in der Zirkuskuppel - ratlos" et "Die unbezähmbare Leni Peikert") 
n'a pas connu la meme reussite. 

b. Notre problerne se presente sous une optique legerement modifiee quand nous 
parlons des films amateurs. La technologie du Super 8 qui ne permet pas d' 
effets de couleurs, le mythe du zoomet de la "facilite" expliquent la me
diocrite du message esthetique. Or, ces films de vacances : du bebe, etc. 
emerveillent generalement 1es "h6tes", tandis que les "invites" s'ennuient 
beaucoup lors de ces soirees de projection. Dans ce cas, le message seman
ti que est fort pour ceux qui ont tourne le film et qui aper~oivent les objets 
comme indice, tandis que pour les autres, il s'agit uniquement d'une compre
hension ic6nique a tres faible semanticite. Ce type de film (1.2 2.2 3.2) 
correspond par contre a 1 'ideal du film de lutte et d'agitation ou les mili
tan ts peuvent tirer de leur connaissance indiciaire les enseignements de 
leurs actions et prendre conscience du sens du conflit. 

c. Le cas d'une reception symbolique caracteris~par des structures conceptuel
les a partir de structures conceptuelles a tres haute signification nous 
semble etre illustre par la deuxieme partie du film experimental "T-WO-MEN" 
de Werner Nekes. L'auteur fait projeter 30 000 images prises separement a 
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la vitesse habituelle de 25 images par seconde donc 20 minutes de projection. 
Desirant trouver un ordre dans la complexite de la sequence, l'interpretant 
final - informe du caractere experimental des travaux de Nekes, ayant per~u 
dans la partie precedente du film 1 'importance des modifications technolo
giques (angle, objectifs, etc.) et ayant lu la pr~sentation qui relate le 
principe de montage - attribue la valeur de symbole a des structures qu'il 
peut supposer conceptuelles. La signifitatton semantique (toujours dans le 
cadre de notre methode semiotique) est a definir comme une reflexion sur la 



vitesse de projection et sur la continuite des mouvements des acteurs et de 
la camera. Nekes a ainsi realise un paradoxe filmique: le sujetfilme est 
en effet une fille escaladant un rocher surplombant la mer. Lors du montage, 
le film a ete decoupe en images isolees et remonte dans un ordre aleatoire. 
Au bout d'un certain temps, quatre elements du sujet peuvent etre per~us -
fille, rocher, mer, ciel - un message faiblement semantique peut donc etre 
per~u. Semiotiquement, nous constatons un cas limite: au message d'une se
manticite symbolique s'ajoute un second qui est iconique,donc semantiquement 
faible. C'est ce deuxieme element qui pourrait expliquer que le tres haut 
degre d'innovation du mode esthetique soit attenue par une petite redondance 
du ~ode semantique. C'est pourquoi le message complexe est acceptable pour 
le recepteur. Une telle reaction est inconcevable pour les theories de 1' 
image cinetique traditionnelles. 

d. Un autre cas limite est constitue pardes films d'animation generes electro
niquement sur programme d'ordinateur19 ). Il semble bien qu'~stade actuel des 
recherches, il soit impossible de faire passer le mode semantique du message. 
Le plaisir serait donc purement iconique et ouvert (rhematique). 

Nous retiendrons comme resultat de ces reflexions 1 'hypothese suivante: le mode 
semantique du message de 1 'image cinetique a tendance ~ s'appauvrir constamment 
au profit du message esthetique, les deux modes se trouvant dans une relation 
d'instabilite. 

V. Orientation des recherches 

a. Si nous partans de la notion de 1 'instabilite supposee, sa description four
nirait une analyse objective de 1 'oeuvre audio-visuelle. Les travaux de Max 
Bense surl 'esthetique abstraite et sur sa transposition en semiotique sont de 
premiere importance pour nos recherches. D'autres investigations dans ce do 
maine et dans celui de la theorie de 1 'information sont donc parfaitement assi
milables en semiotique20 ). Un premier sujet de recherche concernerait la me
sure esthetique de 1 'image cinetique. Dansuneapproximation preliminaire, il 
s'agirait d'evaluer la variation de 1 'intensite de la lumiere. Comme point de 
depart, on utilisera les tableaux grillages dont Siegfried Maser a calcule la 
mesure esthetique21 ). En utilisant la technologie electronique, il serait 
pos~ible de mesurer la luminosite de chaque image, de mettre en rapport les 
resultats ~ 1 'interieur d'un plan, d'une sequence, d'un film, etc . , et d'obte
nir ainsi des renseignements sur la vitesse de la variation lumineuse . A partir 
de tels resultats, 1 'hypothese de la perception due a notre epoque audio-visuel-
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le pourrait etre verifiee. On pourrait egalement obtenir des renseignements 
sur des styles de montage. 

b. Sur le plan theorique, la methode semiotique est egalement tres utile pour 
contribuer ä la clarification de recherches prometteuses. Nous . prenons comme 
exemple le livre de Hartmut Bitomsky "Die Röte des Rots von Technicolor. Kino
realität und Produktionswirklichkeit" 22 ). Les theses de 1 'auteur sont resumees 
par un ~hema reproduit au dos du livre. On y voit trois colonnes verticales 
denommees: appareillage, operation, realite et subdivisees par un trait diago
nal en une premiere et deuxieme production. Le point le plus interessant de ce 
modele nous semble etre 1 'inclusion du spectateur dans le fait filmique . On lui 
a attribue une importance comparable ä celle du producteur du film proprement 
dit . L'activite de regarder l 'image cinetique est donc consideree comme un 
travail avec tout ce que cette notion implique dans la theorie marxiste. La 
dyadicite des concepts filmologiques utilises par 1 'auteur emprunte ä Metz, 
Barthes et Eco empeche cependant Bitomsky de tirer profit de son idee. Pour une 
explication dialectique, nous lui proposans une phrase de W~lter Benjamin: 

et comme les techniques reproductives permettent ä la reproduction d'al
ler ä la rencontre du recepteur tout en respectant sa situation momentanee, 
elles actuälisent ce qui est reproduit" 23 )~ L'actualisation est la contrepartie 
des mass-media modernes compensant la perte de 1 'aura propre ä 1 'oeuvre arti
sti que authentique et non reproduisible . 

En semiotique , la thematique de la realite comprendra dans sa primeite la 
premiere production, la reproduction etant de la secondeite. La tierceite, la 
dimension argumentale et systematique, sera remplie par 1 'actualisation, c'est
ä-di re: le spectateur doit prendre en charge non seulement ses reactions dans 
l a salle obscure du cinema ou dans son salon faiblement eclaire, mai~ aussi sa 

s ituation individuelle dans la societe 1 il sera 1 'interpretant d'un objet qu'il 
constitue en actualisant la rerroductjon 24 ). Il est essentiel de ne plus con
fondre image telle qu'elle est ~roduite et image telle qu'elle est ~er~ue . Ces 
reflexions relevent de la rhetorique semiotique de 1 'image cinetique, de sa 
dimension troisieme. 
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Notes: 

(1) 

(2) 

(3) 

(4) 

(5) 

(6) 

(7) 

(8) 
(9) 
(10) 

( 11) 

(12) 
( 13) 

(14) 

( 15) 

(16) 
( 1 7) 
( 18) 
(19) 

(20) 

(21) 
(22) 
(23) 

(24) 

Nous ferons constamment reference aux travaux de G. Deledalle qui para~
trons sous forme de Zivre au printemps 1978, ed. Seuil. Cet article con
tient des passages exposes au 3. et 4eme Colloque international de Semio
tique a Perpignan et a Aix la Chapelle. 
Lors de notre Ier expose, nous avions utilise des documents electroniques 
ne pouvant pas servir de reference ici. 
Notre analyse suit le modele propose par G. Deledalle: "La Joconde. Theo
rie de l'analyse semiotique appliquee a un portrait", SEMIOSIS 4, pp.25-
31. 
La Documentation Franqaise, Documentation Photographique: Cinema d'un monde 
en crise: les annees trente. N° 6031, Octobre 1977. N° realise par Jean
Pierre Jeancolas. 
cf. Jean Mitry: Esthetique et psychologie du cinema. Vol. I: Les Structu
res. Editions Universitaires, Paris 1963, p. 107. Mitry parle de "photo
gramme", pour eviter toute confusion, il faudra ajouter " ... d'un film"; 
c'est pourquoi nous proposans le terme "filmogramme ", et egalement "video
gramme", etc. 
cf. Robert Marty: "Categories et foncteurs en semiotique". SEMIOSIS 6, 
1977, pp. 5-15. 
Walter Dadek: Das Filmmedium. Zur Begründung einer Allgemeinen Filmtheo
rie. E. Reinhardt, München, Basel 1968, pp. 139 sqq. 
cf. supra, note 3 
cf. supra, note 6 
Ceci peut etre compris comme une prem~ere confirmation de notre hypothese 
formulee a propos de la Valeur pedagogique du film. 
cf. Werner Faulstich: Einführung in die Filmanalyse. TEL Verlag G. Narr , 
Tübingen 1976, pp. 44 sqq. Unter anderem Aspekt auch: Bernward Wember: 
Objektiver Dokumentarfilm? Colloquium - Verlag, Berlin, 1972. 
Cette ~irmation a un caractere hypothetique non discute ici. 
Jarmila Hoensch: "Fragen an die Filmsemiologie". SEMIOSIS 3, pp. 45 sqq. 
L'auteur proposedes reflexions fondamentales sur le sujet, sa demarche 
semiotique est cependant differente. 
cf. chap; IV du livre a paraitre de G. Deledalle (cf. note I) apropos 
de la linguistique analysee du point de vue Peircien. 
cf. Abraham Moles: Theorie de l'information et perception esthetique . 
Denoel, Gonthier, Paris 1972 
op.cit. p. 247 
G. Deledalle, cf. note 14 
Abraham Moles: L'affiche dans la societe urbaine. Dunod Paris 1969, p. 21 
Nous mentionnons en hommage a Peter Foldes, le eineaste hongrois qui a sur
tout travaille a Paris, ses filmes electroniques. 
Nous mentionnons ici parmi les nombreux ouvrages consacres au sujet unique
ment celui qui nous semble le plus utile pour un premier contact avec la 
pensee de Max Bense: Kleine abstrakte ÄstheUk. Edition rot, Stuttgart, 
N° 38. 
Siegfried Maser: Numerische Ästhetik. Krämer-Verlag, Stuttgart, Bern 1971. 
Luchterhand, Neuwied 1972 
Walter Benjamin: Die Kunst im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbar
keit. Frankfurt/M. 1963 p. 17. Bitomsky se refere a ce passage dans un 
autre contexte: op. cit., pp. 114/115 
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SUMMARY 

The article proposes a first approach to the audio-visual sign. 
I. The filmogram or photographic paper print is the only indexical sign able 
to identify its objet in an analysis using verbal description and photographs. 
II. The semiotic description of the cinetic sing is given as R Od Ii/d (R, 
0, I), a very special case in semiotics because of the lack of any immediate 
object thus underlining Peirce's conception of the dynamic object. The wbole 
film has tobe understood as a supersign (formalized as a summation of simple 
signs) 
III. The semantic aspect of this sign is shown in a taxonomy of its secondness. 
IV. Theory of information (see A. Moles) can be applied, especially the term 
of complex message. 
V. Orientation of research in aesthetics and rhetorics. 
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