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PrŽambule 

La sc•ne se passe en mai 2009, ˆ Grenoble. Je sors un peu groggy dÕun entretien de 
pr•s de quatre heures avec une passionnŽe de sŽries tŽlŽvisŽes. Je repense 
nonchalamment ˆ cette rencontre ; une idŽe soudaine emporte mon enthousiasme. 
Dans cette rue inondŽe de lumi•re printani•re, au milieu des immeubles dŽbordŽs par 
les montagnes environnantes, je viens de trouver lÕobjet de ma th•se. 

JÕai quittŽ Grenoble quelques mois plus t™t pour rejoindre Paris apr•s avoir obtenu 
une bourse doctorale. Il sÕagit plus prŽcisŽment dÕun contrat CIFRE signŽ avec 
Orange Labs et son laboratoire de socio-Žconomie (SENSE), en partenariat avec le 
centre de sociologie de lÕinnovation (CSI - ƒcole des Mines de Paris). Mais, cette 
annŽe-lˆ, les occasions de revenir dans la capitale des Alpes ne manquent pas : 
quelques cours ˆ dispenser ˆ lÕUniversitŽ Pierre Mend•s France ainsi que des 
rŽpŽtitions pour divers projets musicaux (je suis guitariste). EngagŽ ˆ cette Žpoque 
dans une enqu•te pour Orange, je profite de ces intervalles grenoblois pour faire du 
terrain.  

MenŽe entre mai et octobre 2009 avec Sandrine Ville-Eber (chercheuse ˆ Orange 
Labs), cette enqu•te vise ˆ explorer les sociabilitŽs audiovisuelles, et notamment 
celles ayant cours sur le Web. Elle est commanditŽe par un groupe industriel plus 
largement en attente de donnŽes de cadrage sur les pratiques et usages audiovisuels. 
La question est bržlante ˆ Orange, qui a rŽcemment dŽcidŽ de sÕengager dans le 
secteur audiovisuel. Les derniers accords avec Warner, Gaumont, la cha”ne HBO ou 
encore avec la Ligue de Football Professionnelle, la crŽation de la TV dÕOrange et du 
bouquet de cha”nes Orange CinŽma SŽries, la naissance de la sociŽtŽ de production 
cinŽmatographique Ç Studio 37 È, etc., tout cela tŽmoigne ˆ lÕŽpoque d'un 
investissement important dans la diffusion de produits audiovisuels diversifiŽs et la 
volontŽ de faire du groupe un acteur majeur du domaine. Je fais ainsi partie de 
lÕassemblŽe de personnels mobilisŽe alors pour cette nouvelle orientation stratŽgique. 
Comme stipulŽ dans mon contrat, me revient plus prŽcisŽment la t‰che dÕŽtudier les 
Ç nouvelles modalitŽs de consommation audiovisuelle sous le rŽgime des technologies 
et des contenus numŽriques È. 
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Ma premi•re Žtude au sein dÕOrange, centrŽe sur la question du multi-Žcrans et 
rŽalisŽe avec Fabien Granjon et Sandrine Ville-Eber, avait dŽjˆ rŽvŽlŽ lÕimportance des 
sŽries dans les pratiques de consommation audiovisuelle. Et lorsque, pour la recherche 
suivante, il sÕest agi de choisir un type de contenu sur lequel nous concentrer 
(Žmissions de tŽlŽ-rŽalitŽ, football, sŽriesÉ ?), Sandrine Ville-Eber et moi-m•me 
nous sommes naturellement tournŽs vers ces derni•res. 

Nous avons dŽcouvert ˆ cette occasion une culture et un univers de pratiques tout ˆ 
fait passionnant, qui mÕont notamment ŽtŽ dŽvoilŽs par la jeune femme que je viens 
dÕinterviewer ce jour de mai 2009. HŽl•ne1 a tout du Ç bon client È, comme on dit 
dans les mŽdias. Blogueuse renommŽe au sein de la communautŽ dÕamateurs de sŽries, 
lÕŽtudiante grenobloise fait montre dÕune Žrudition Žtonnante doublŽe dÕune grande 
Žloquence, le tout couronnŽ dÕune remarquable patience face au rŽgiment de 
questions, souvent na•ves, que je lui pose. Sept heures et deux interviews durant 
(nous nÕavions pas pu venir ˆ bout de mes questions au terme du premier entretien), 
elle me raconte avec force dŽtails sa passion et sa pratique des sŽries, mÕexplique ce 
qui caractŽrise ces derni•res ainsi que leur fonctionnement, et me dŽpeint 
grossi•rement les syst•mes institutionnels et Žconomiques dont elles dŽpendent. 
DŽbordant all•grement le cadre de mon enqu•te (et celui de mon guide dÕentretien), 
HŽl•ne initie en quelque sorte le profane que je suis ˆ cet univers passionnel singulier. 
SÕil est des entretiens dŽcisifs dans le cours dÕune recherche, celui-ci en est un 
assurŽment. 

Cet univers ne mÕŽtait pourtant pas totalement Žtranger. Comme beaucoup de 
Fran•ais de ma gŽnŽration, jÕai ŽtŽ nourri au sein de sŽries, amŽricaines notamment, 
regardŽes ˆ la tŽlŽvision le plus souvent les fins dÕapr•s-midis et les week-ends : 
Columbo, Maigret, Starsky & Hutch, 21 Jump Street, P.J., Code Quantum, Hartley 
CÏurs ˆ vifs, X-Files, et bien dÕautres. Je les suivais avec plus ou moins dÕassiduitŽ 
selon mes disponibilitŽs et lÕintŽr•t que je leur portais. JÕallais parfois jusquÕˆ 
enregistrer avec le magnŽtoscope familial un Žpisode dÕune sŽrie tr•s apprŽciŽe (Mac 
Gyver, Code Quantum) si je devais en manquer la diffusion tŽlŽvisŽe. Des 
enregistrements que je ne conservais pas ensuite, contrairement ˆ certains films que 
jÕajoutais volontiers ˆ ma vidŽoth•que. Parti du domicile parental, mes annŽes 
dÕŽtudes ne rim•rent gu•re avec tŽlŽvision. Les sŽries comme les autres programmes 
tŽlŽvisŽs ont ainsi un temps quasiment disparu de mon champ de pratiques, sans que 
cela mÕinspire une quelconque frustration. JÕentretenais en revanche ma culture 
cinŽmatographique en allant rŽguli•rement au cinŽma ou en visionnant des films en 
DVD ou DivX sur mon ordinateur. 

En 2004, sur la recommandation dÕun ami, je dŽbute Ç pour voir È une sŽrie 
amŽricaine dont il mÕavait pr•tŽ les six saisons en DivX : Six Feet Under. Tr•s 
agrŽablement surpris, je viens ˆ bout des 63 Žpisodes que compte la sŽrie en quelques 
 
                                                   
 
1 Par souci dÕanonymat, et ce, bien quÕil ne sÕagisse pas lˆ de questions fondamentalement sensibles, 
les prŽnoms des personnes interrogŽes et citŽes au long de cette th•se ont ŽtŽ modifiŽs. 
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semaines, et poursuit lÕaventure avec dÕautres fictions (Les Sopranos, Oz, LostÉ) que 
lÕon me pr•te ou que je tŽlŽcharge moi-m•me. Ce faisant, je dŽcouvre des fictions 
dÕune toute autre qualitŽ que les sŽries de ma jeunesse. DotŽes de scŽnarios et des 
rŽalisations lŽchŽs, de photographies soignŽes, dÕacteurs convaincantsÉ ces 
tŽlŽfictions dites Ç de qualitŽ È nÕont souvent rien ˆ envier aux bonnes productions 
cinŽmatographiques. Ë leur contact, jÕapprŽhende aussi mieux lÕorganisation en 
saisons et lÕintŽr•t de suivre les Žpisodes dans lÕordre chronologique. Je constate enfin 
quÕil est dŽsormais aisŽ, muni dÕun ordinateur connectŽ, de regarder des sŽries sans 
m•me possŽder de tŽlŽvision. 

Si, comme beaucoup, jÕavais pressenti les signes dÕune Žvolution du genre et de sa 
rŽception, la rencontre avec HŽl•ne a fini de mÕen faire prendre conscience. Il se 
passait bel et bien quelque chose du c™tŽ des sŽries qui vaille la peine dÕy consacrer 
une th•se. Je constaterai bient™t que je nÕŽtais pas le seul universitaire ˆ •tre rendu ˆ 
pareille conclusion. 

*  *  * 

Les Ç sŽries tŽlŽ È semblent avoir endossŽ ces derni•res annŽes un statut nouveau. 
FrŽquemment programmŽes aux heures de grande Žcoute des cha”nes tŽlŽvisŽes, elles 
comptent parmi les taux dÕaudience les plus ŽlevŽs. De plus en plus (favorablement) 
considŽrŽes par les commentateurs mŽdiatiques, y compris parmi les mŽdias dits 
sŽrieux ou Žlitistes, elles deviennent aussi un objet dÕattention ˆ part enti•re pour la 
recherche acadŽmique, comme en tŽmoignent les colloques et ouvrages qui leur sont 
aujourdÕhui rŽguli•rement consacrŽs. De rŽcentes Žtudes font en outre Žtat de lÕattrait 
des Fran•ais pour le genre : si 93 % se dŽclarent peu ou prou intŽressŽs par les sŽries, 
28 % expriment Ç beaucoup dÕintŽr•t È ˆ leur Žgard2. Par ailleurs, selon lÕŽtude 
dŽcennale menŽe par le DŽpartement des Žtudes, de la prospective et des statistiques 
du minist•re de la Culture et de la Communication, pr•s dÕun Fran•ais sur deux 
affirme suivre ou avoir suivi rŽguli•rement trois sŽries au moins (trois-quarts des 
Fran•ais au moins une sŽrie)3. Enfin, ŽlŽment remarquable attestant selon HervŽ 
Glevarec de leur reconnaissance sociale4 , les tŽlŽfictions sont au centre 
dÕinvestissements passionnels inŽdits de la part des catŽgories supŽrieures et dipl™mŽes. 

Tout ceci ne doit cependant pas faire oublier que sŽries et feuilletons sont aussi 
anciens que la tŽlŽvision et que cette derni•re leur a traditionnellement accordŽ une 

 
                                                   
 
2  SENSE (2009), Consommation de contenus cross media, Žtude statistique, Issy-les-
Moulineaux. LÕŽchantillon est fondŽ sur 1053 personnes ŽquipŽes dÕun tŽlŽphone mobile, dÕune 
connexion internet et dÕune tŽlŽvision ˆ leur domicile. 
3 Donnat, Olivier (2009), Les Pratiques culturelles des Fran•ais ˆ lÕ•re du numŽrique, enqu•te 2008, Paris, 
Minist•re de la culture et de la communication, DEPS/La dŽcouverte. 
4 Glevarec, HervŽ (2012), La SŽriephilie. Sociologie dÕun attachement culturel, Paris, Ellipses. 
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place de choix. Plus encore, le format sŽriel a rŽguli•rement constituŽ un produit 
Ç phare È des mass-mŽdias antŽrieurs : apparu d•s le XIXe si•cle et tour ˆ tour fa•onnŽ 
depuis par la presse quotidienne (roman-feuilleton), le cinŽma naissant (serial) et la 
radio (fiction radiophonique), le genre a ŽtŽ transposŽ ˆ la tŽlŽvision d•s son origine. 
La concernant, lÕattractivitŽ de la fiction plurielle a relevŽ et rel•ve encore de diverses 
configurations dÕintŽr•ts affŽrentes au cožt de production, aux taux dÕaudience 
escomptŽs, ˆ lÕimage du diffuseur ou encore ˆ une politique culturelle nationale. Ë un 
bout, ce peut •tre la fidŽlisation ˆ moindre cožt quÕoffrent par exemple les soap operas 
de journŽe (feuilletons ˆ faible budget) ou, ˆ lÕinverse, le projet de dŽmocratisation 
culturelle symbolisŽe par les dramatiques fran•aises des annŽes 1950-1960, adaptŽes 
dÕÏuvres du patrimoine littŽraire et thŽ‰tral. LÕimage de marque de la cha”ne peut 
aussi conduire au choix dÕŽlaboration ou de maintien de fictions particuli•rement 
dispendieuses et/ou ˆ lÕaudience dŽcevante. 

Quelques dŽcennies plus tard, ces programmes font toujours recette, et ont pris 
m•me une dimension nouvelle. Au point de bousculer quelques habitudes 
tŽlŽvisuelles, comme la substitution de la soirŽe cinŽma dominicale de TF1 par un 
prime time dŽdiŽ aux Experts ou encore le pari de France 3 de diffuser 
quotidiennement le feuilleton fran•ais Plus Belle la Vie ˆ 20h10 pendant les journaux 
tŽlŽvisŽs de TF1 et France 2. Ainsi programmŽes aux heures de grande Žcoute, 
sujettes ˆ de vastes campagnes promotionnelles, distribuŽes en DVD et vidŽo ˆ la 
demande (VOD), certaines sŽries comme Dr House, 24 heures chrono ou Dexter 
drainent-elles des millions de spectateurs. Ë ces titres phares s'ajoutent des dizaines 
d'autres sŽries que la tŽlŽvision hexagonale ne relaie pas, ou mal (cha”nes du c‰ble, 
horaires inadaptŽs), mais qui en revanche semblent trouver leur public via Internet. En 
effet, le rŽseau des rŽseaux, et, plus gŽnŽralement, les technologies et services 
numŽriques, jouent un r™le prŽgnant concernant lÕacc•s et la consommation de sŽries.  

Ceux-ci constituent dÕinŽdites mŽdiations5 des fictions tŽlŽvisŽes qui viennent plus 
largement modifier la pratique sŽrielle : des supports (VHS, DVD, DivX), des Žcrans 
(tŽlŽvision, ordinateurs, mobiles, tablettes numŽriques), des ar•nes critiques 
(magazines et sites internet spŽcialisŽs), des espaces interactifs (forums en ligne), etc. 
Ainsi, cette th•se sera-t-elle lÕoccasion dÕinterroger la relation des individus aux sŽries, 
notamment au regard de ces rŽcentes conditions sociotechniques. Que signifie 
aujourdÕhui, concr•tement, aimer une sŽrie et quelles activitŽs cela engage-t-il ? Voil̂ 
le fil de questionnement principal qui a guidŽ ce travail, un questionnement auquel, 
nous le verrons, la pragmatique de lÕattachement initiŽe par Antoine Hennion para”t la 
plus ˆ m•me dÕapporter une rŽponse pertinente. Mais avant dÕaborder lÕassise plus 
thŽorique de ce travail, intŽressons-nous dÕabord bri•vement aux Žvolutions rŽcentes 
de la fiction tŽlŽvisŽe, dÕune part, ˆ leur prise en compte par le monde acadŽmique 
hexagonal, ensuite. 

 
                                                   
 
5 Hennion, Antoine (1993), La Passion musicale. Une sociologie de la mŽdiation, Paris, MŽtailiŽ. 
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Des sŽries en vue : un Ç ‰ge dÕor È venu dÕAmŽrique 

Le regain de reconnaissance des sŽries en France co•ncide avec ce que certains 
critiques (et spŽcialistes en marketing !) nÕhŽsitent pas ˆ appeler leur troisi•me ‰ge dÕor6. 
Selon les historiens, un premier ‰ge dÕor renverrait ˆ la pŽriode apr•s-guerre 
amŽricaine, tandis que la jeune tŽlŽvision sÕimposait rapidement dans les foyers. CÕest 
ˆ cette Žpoque que sont mis en place les codes et genres sŽriels ainsi que les procŽdŽs 
et formats de productions. Les anthologies dramatiques (anthology dramas) tirŽes du 
thŽ‰tre et diffusŽes en direct le disputent alors avec les sŽries enregistrŽes en studio 
(on retiendra par exemple le sitcom I Love Lucy ou la sŽrie polici•re Dragnet). La 
dŽcennie quatre-vingt amŽricaine aurait ŽtŽ, selon Robert J. Thompson7, le thŽ‰tre 
dÕun second ‰ge dÕor, avec des sŽries comme Hill Street Blues, Moonlighting, St. 
Elsewhere ou encore Twin Peaks. Marjolaine Boutet voit lˆ la nŽcessaire adaptation des 
diffuseurs ˆ un public plus exigeant dŽsormais habituŽ des codes et genres tŽlŽvisuels8. 
Cette exigence est soutenue par lÕarrivŽe de la tŽlŽcommande et du phŽnom•ne du 
zapping, ainsi que par celle du magnŽtoscope. Cette pŽriode voit le genre se 
renouveler, avec lÕessor des sŽries chorales, des feuilletons de soirŽe tels que Dallas, et 
des intrigues narratives se prolongeant de plus en plus dÕun Žpisode ˆ lÕautre. En bref, 
les annŽes 1980 auraient sonnŽ lÕav•nement de la tŽlŽvision dite Ç de qualitŽ È (quality 
television)9. 

TŽlŽvision de qualitŽ : une telle expression nÕest pas sans poser probl•me. Ce dont 
convient Jane Feuer, lÕune de ses instigateurs, selon qui la question de la qualitŽ est 
avant tout situŽe et relative ˆ des positions esthŽtique, politique ou morale prŽalables. 
Elle est un jugement de valeur, pertinente pour le sociologue en tant quÕelle Žmane 
dÕune communautŽ dÕinterprŽtation dont une personne se fait en somme porte-
parole10. Thompson pointe quant ˆ lui la difficultŽ dÕen donner une dŽfinition prŽcise. 
Aussi flou soit-il, cet objet est pourtant mobilisŽ par certains tŽlŽspectateurs, 
regroupŽs au sein de lÕassociation Ç Viewers for Quality Television È. CrŽŽe en 1984 ˆ 
lÕorigine pour sauver la sŽrie Cagney & Lacey et dissoute en janvier 2001 pour raisons 
financi•res, cette association lutte pour une tŽlŽvision de qualitŽ qui ne soit pas 
assujettie aux seuls scores dÕaudience. Ces tŽlŽspectateurs la dŽfinissent en substance 

 
                                                   
 
6 Je renvoie par exemple au rŽcent colloque Ç It Has Happened Before It Will Happen Again: The 
"Third" Golden Age of Television Fiction, Istanbul È, 8-10 octobre 2008. 
7 Thompson, Robert J. (1996), TelevisionÕs Second Golden Age: From Hill Street Blues to ER, New York, 
Syracuse University Press. 
8 Boutet, Marjolaine (2011), Ç Histoire des sŽries tŽlŽvisŽes È, in S. Sepulchre (dir.), DŽcoder les sŽries 
tŽlŽvisŽes, Bruxelles, De Boeck, p. 11-46. 
9 McCabe, Janet, Akass, Kim (eds.) (2007), Quality TV. Contemporary american television and beyond, 
London, I.B.Tauris & Co Ltd. 
10 Feuer, Jane (2007), ÒHBO and the Concept of Quality TVÓ, in J. McCabe et K. Akass (eds.), 
Quality TV, London, I.B.Tauris & Co Ltd, p. 145-157. 
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comme une tŽlŽvision qui Žclaire, enrichie, implique et met au dŽfi lÕintellect, gŽn•re 
des Žmotions ; une tŽlŽvision qui ose encore prendre des risques, requiert 
concentration et attention, etc.11 Comme le fait remarquer Thompson, une telle 
caractŽrisation demeure encore bien peu objective.  

Le sociologue tente de pallier ce vide dŽfinitionnel en proposant douze crit•res 
propres ˆ cette tŽlŽvision Ç de qualitŽ È12. Le premier de ces crit•res est une dŽfinition 
en nŽgatif : la quality television nÕest pas de la regular television (autrement dit Ç la 
tŽlŽvision ordinaire È). Ensuite, les sŽries de qualitŽ sont plus concr•tement le fait 
dÕartistes ayant b‰tis leur rŽputation dans dÕautres domaines plus Ç lŽgitimes È (e.g. 
Steven Bochco, David Lynch) ; sÕadressent moins au grand public quÕˆ une partie des 
tŽlŽspectateurs, urbains et dÕun niveau socioculturel ŽlevŽ ; mettent en sc•ne des 
collectifs de personnages proposant de multiples points de vue et intrigues ; disposent 
dÕune mŽmoire des ŽvŽnements passŽs dans les prŽcŽdents Žpisodes ; combinent 
diffŽrents genres fictionnels ; prŽsentent une Žcriture plus littŽraire et complexe ; sont 
rŽflexives et jouent de rŽfŽrences ˆ la culture, en particulier tŽlŽvisuelle ; abordent 
des sujets dŽlicats voire controversŽs (homosexualitŽ, racisme...) ; tendent vers plus 
de rŽalisme. Enfin, sans doute pour toutes ces raisons, ces sŽries sont favorablement 
accueillies par la critique et multiplient les rŽcompenses (Golden Globe Awards, Emmy 
Awards)13.  

Une dizaine dÕannŽes plus tard, le m•me Thompson observe la montŽe en puissance 
des fictions Ç de qualitŽ È. Encore tr•s minoritaires dans les annŽes 1980, elles ont 
envahi selon lui la grille tŽlŽvisuelle amŽricaine :  

Ç Ë lÕautomne 2000, il Žtait difficile de trouver une sŽrie qui ne soit pas tombŽe 
dans la catŽgorie de la "tŽlŽvision de qualitŽ" telle quÕelle Žtait dŽfinie dans les 
annŽes 1980. The Practice, Ally McBeal et Boston Public ; Buffy the Vampire Slayer, 
Angel et The X-Files ; Once and Again, Judging Amy et Providence ; Law & Order, The 
West Wing et City of Angels : le style de la qualitŽ Žtait partout. En rŽalitŽ, les 
fictions traditionnelles comme Walker, Texas Ranger et Nash Bridges paraissaient 
assez esseulŽes. Les programmes contre lesquels nous dŽfinissions la tŽlŽvision de 
qualitŽ Žtaient en train de dispara”tre. È14 

LÕextension de la qualitŽ tŽlŽvisuelle renverrait pour certains ˆ un troisi•me ‰ge dÕor 
 
                                                   
 
11 Thompson (1996), TelevisionÕs Second Golden AgeÉ 
12 Ibid., p. 13-16. 
13 LÕune et lÕautre sont les plus hautes rŽcompenses tŽlŽvisuelles aux ƒtats-Unis. Les Golden Globe 
Awards rŽcompensent les meilleurs films et Ïuvres de fiction tŽlŽvisuelles ainsi que les meilleurs 
professionnels du cinŽma et de la tŽlŽvision. Les Emmy Awards sont considŽrŽs comme les Žquivalents 
tŽlŽvisuels des Oscars pour le cinŽma ou des Grammy Awards en musique. Elles rŽcompensent 
annuellement, par la voix de l'AcadŽmie des arts et des sciences de la tŽlŽvision, les meilleures 
Žmissions et professionnels de la tŽlŽvision amŽricaine. 
14 Thompson, Robert J. (2007), ÒPrefaceÓ, in J. McCabe et K. Akass (eds.), Quality TV, London, 
I.B.Tauris & Co Ltd (p. xviii). 
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dŽbutŽ ˆ la charni•re des annŽes 1990-2000. Thompson pour sa part rŽfute cette 
expression et voit lˆ surtout une seconde phase du golden age des annŽes quatre-vingt. 
Boutet va plus loin et remet Žgalement en cause lÕidŽe m•me dÕun deuxi•me ‰ge dÕor. 
Selon lÕhistorienne fran•aise, on assiste davantage ˆ Ç un phŽnom•ne relativement 
continu de complexification des intrigues, dÕaccŽlŽration du montage et dÕun plus 
grand souci de qualitŽ de lÕimage quÕˆ des "‰ges dÕor" distincts È15. 

Quoi quÕil en soit, cette pŽriode dorŽe serait notamment constitutive, dÕune part, de 
la montŽe en puissance du c‰ble et des cha”nes ˆ pŽage (HBO, ShowTime) et, dÕautre 
part, de lÕessor du marchŽ du DVD et des nouvelles formes de consommation sŽrielle. 
Ë la diffŽrence des grands networks (ABC, CBS, NBC), les cha”nes du c‰ble ne sont pas 
soumises aux directives de la Federal Communications Commission16, une institution 
particuli•rement pointilleuse ˆ lÕendroit du langage Ç obsc•ne È et de la nuditŽ. Une 
br•che dans laquelle sÕengouffre HBO au dŽbut des annŽes 1990, bient™t suivie par 
dÕautres. La cha”ne se permet ainsi des sŽries sortant des sentiers tŽlŽvisuels battus et 
Ç politiquement incorrects È (Dream On, The Larry Sanders Show, OzÉ). La libertŽ de 
ton et les codes et formats initiŽs des fictions dÕHBO vont rapidement sÕŽtendre dans 
le paysage tŽlŽfictionnel amŽricain, non seulement aux autres cha”nes du c‰ble 
(ShowTime, AMC) mais aussi aux networks (bien que les trois plus grands rŽseaux 
soient toujours contr™lŽs par la FCC). Pour Thompson, lÕŽditorialisation croissante 
des sŽries en DVD a Žgalement jouŽ dans le sens du dŽveloppement de la quality TV : 
Ç Les producteurs font aujourdÕhui des sŽries en sachant que chaque Žpisode est 
susceptible dÕ•tre regardŽ et examinŽ maintes et maintes fois È17. 

Par la voie du marchŽ DVD donc mais aussi des cha”nes tŽlŽvisŽes et, progressivement, 
au travers des rŽseaux internet dÕŽchange, les spectateurs fran•ais ont pu jouir ˆ leur 
tour des effets des Žvolutions de la tŽlŽvision Žtatsunienne. Ë partir de la fin des 
annŽes 1990, ˆ la faveur de nouvelles conditions mŽdiatiques et techniques, la plupart 
des Ç grandes È sŽries amŽricaines vont nous parvenir ; ˆ lÕinverse de celles des annŽes 
1980 restŽes ˆ lÕŽpoque relativement confidentielles en France. Certes, certaines 
fictions parmi les plus connues furent relayŽes par la tŽlŽvision fran•aise, mais 
gŽnŽralement ˆ des heures creuses et/ou par des diffuseurs encore confidentiels. Hill 
Street Blues fut programmŽe par Canal+, sous le titre Capitain Furillo, ˆ partir de 
dŽcembre 1984 et alors que la cha”ne ˆ pŽage a seulement deux mois dÕexistence et un 
public ˆ construire. De m•me, la diffusion de Moonlighting (Clair de lune) ˆ partir de 
mars 1987 sur M6 co•ncide avec la naissance de la cha”ne. Twin Peaks (Les myst•res de 
Twin Peaks) fut diffusŽe en 1991 par La Cinq, alors moribonde et promise ˆ dispara”tre 
quelques mois plus tard. 

Les annŽes 1990 voient de nouvelles sŽries Ç de qualitŽ È traverser lÕAtlantique et 

 
                                                   
 
15 Boutet (2011), Ç Histoire des sŽries ÈÉ, p. 17. 
16 LÕŽquivalent amŽricain du Conseil SupŽrieur de lÕAudiovisuel (CSA), en plus puissant cependant. 
17 Thompson (2007), ÒPrefaceÓÉ , p. xix. 
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trouver un Žcho favorable dans lÕHexagone. Law & Order (New York, police judiciaire), 
Urgences, X-Files, The Practice, Seinfeld, Friends, etc. ont ouvert la voie aux fictions des 
annŽes 2000 (24 heures chrono, Les Experts, Six Feet Under, Les Soprano, Lost, etc.) 
dŽsormais aisŽment accessibles par un biais ou un autre (tŽlŽvision, DVD, rŽseaux de 
partage en ligne), abondamment commentŽes dans les mŽdias, dans les cours de 
rŽcrŽation et les repas de famille, autour de la machine ˆ cafŽ. 

Nombre dÕentre elles bŽnŽficient aujourdÕhui des honneurs du prime time des cha”nes 
tŽlŽvisŽes et des taux dÕaudiences parmi les plus hauts relevŽs. RŽunissant parfois plus 
de dix millions de tŽlŽspectateurs, certaines sŽries sÕinvitent dans les Ç Tops 10 È des 
meilleures audiences annuelles. En 2009, lorsque dŽbute mon enqu•te, six des dix 
premi•res audiences de la tŽlŽvision fran•aise sont le fait de deux sŽries amŽricaines Ð 
Dr House et Les Experts : Manhattan Ð diffusŽes lÕune et lÕautre sur TF1. Ce succ•s est 
lŽg•rement mis ˆ mal lÕannŽe suivante par la Coupe du Monde de football dont les 
matchs trustent les premi•res places18. Les sŽries recueillent malgrŽ tout 62 places des 
100 meilleures audiences, la palme revenant ˆ Mentalist qui en compte 38 ˆ elle seule. 
En 2011, ce sont 76 des 100 meilleures audiences qui reviennent ˆ des sŽries de soirŽe, 
toutes dans lÕescarcelle de TF1. Aux c™tŽs de Dr House et Esprits Criminels, Mentalist 
joue encore les premiers r™les. 26 places du Ç Top 100 È (dont celles de la cinqui•me 
ˆ la seizi•me position) lui reviennent. Elle compte de plus quatre Žpisodes au-dessus 
des dix millions de tŽlŽspectateurs.  

Examinant les chiffres dÕaudience de la pŽriode 1994-2008, une Žtude du CSA 
confirme cette progression de la fiction plurielle aux dŽpens notamment des films et 
tŽlŽfilms19. Autre ŽlŽment notable, elle fait Žtat dÕune transformation des fictions 
plurielles apparaissant dans le Ç Top 100 È. JusquÕen 2006, la grande majoritŽ (quand 
ce nÕŽtait la totalitŽ certaines annŽes) des meilleures audiences est obtenue par des 
fictions fran•aises de prime time au format 90mn (Julie Lescaut, Navarro, Une femme 
dÕhonneur, LÕInstitÕ). La tendance sÕinverse lÕannŽe suivante au bŽnŽfice des sŽries 
amŽricaines de 52 et 45mn. Sur les 58 fictions que compte le Ç Top 100 È en 2007, 
seules 11 sont fran•aises. Ce changement brusque rŽsulte avant tout du large succ•s 
rencontrŽ par la sŽrie polici•re Les Experts : Las Vegas et ses dŽrivŽs Manhattan et 
Miami. Les trois sŽries apparaissent 46 fois dans le classement. Elles ont surtout 
dŽfrichŽ un terrain sur lequel sont dŽsormais bien implantŽes dÕautres sŽries 
amŽricaines, et, plus encore, leurs genres, codes et formats. 

Au vu du succ•s, aupr•s du public fran•ais, de ce genre sŽriel venu dÕAmŽrique 
aspirant ˆ la Ç qualitŽ È, et tout en continuant dÕen exporter massivement, la tŽlŽvision 
fran•aise a commencŽ ˆ produire, avec un bonheur inŽgal, des fictions inspirŽes de 

 
                                                   
 
18 Source : MŽdiamŽtrie. De fa•on gŽnŽrale, les plus fortes audiences reviennent aux grandes 
compŽtitions sportives. 
19 CSA (2008), Ç La place du cinŽma dans les meilleures audiences de la tŽlŽvision È, La lettre du CSA, 
n¡219, [en ligne] http://www.csa.fr/Etudes-et-publications/Les-dossiers-d-actualite/La-place-du-
cinema-dans-les-meilleures-audiences-de-la-television (derni•re consultation le 10 octobre 2012). 
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leurs codes, formats et modes de production. Grande adepte du format 90mn, TF1 
tend ˆ lui substituer des sŽries de 52mn Ð ce format permet entre autre chose de 
produire plus dÕŽpisodes par saisons et donc de fixer plus de rendez-vous. La premi•re 
cha”ne a par exemple lancŽe R.I.S. Police Scientifique (2006-É) et Paris Enqu•tes 
Criminelles (2007-08), respectivement inspirŽes des Experts et de New York, section 
criminelle20. On lui doit encore Section de Recherche (2006-É) ou Flics (2008-É), du 
cinŽaste Olivier Marshall, avec lÕacteur FrŽdŽric Diefenthal. France 2 a opŽrŽ ce 
virage plus t™t, en 1997, avec P.J. (1997-2009), Avocats & AssociŽs (1997-2010) ou La 
CrimÕ (1999-2006). ProgrammŽs le vendredi dans Ç Une soirŽe 2 polars È, ces 52mn 
sont encore une fois influencŽs par la fiction amŽricaine (Hill Street Blues, NYPD Blue, 
Law & Order, The PracticeÉ). Derni•rement, la cha”ne sÕest faite remarquer avec Clash 
(2012-É), la sŽrie historique Inquisitio (2012) ou encore Les Hommes de lÕombre (2012-
É) , sŽrie politique inspirŽe de The West Wing, avec lÕactrice Nathalie Baye. France 3 a 
pour sa part lancŽ Enqu•tes rŽservŽes (2009-É) et Adresse inconnue (2008-09), sur le 
mod•le de FBI : PortŽs disparus. M6 a proposŽ Les Bleus, premiers pas dans la police (2006-
10), et, inspirŽe de Bones, Cellule identitŽ (2008-É ). La cha”ne est Žgalement co-
productrice avec Canal+ de la sŽrie XIII, adaptŽe de la BD Žponyme, diffusŽe en 2012.  

Canal+, justement, est emblŽmatique du nouveau positionnement des diffuseurs 
fran•ais sur la fiction Ç de qualitŽ È. Ë partir de 2005, parall•lement ˆ une 
programmation de Ç grandes È sŽries amŽricaines et britanniques, la cha”ne ˆ pŽage se 
lance dans une politique de crŽation inspirŽe par HBO et propose dÕaudacieuses 
fictions originales : Engrenages (2005-É), Mafiosa (2006-É) , Braquo (2009-É)  ou 
encore Pigalle, la nuit (2009). Dans un mouvement quelque peu analogue, Arte a lancŽ 
les sŽries Fortunes (2011-É), Les invincibles (2010-É) , Xanadu (2011), sur lÕunivers de 
lÕindustrie pornographique, ou encore Ainsi soient-ils (2102), qui met en sc•ne le 
parcours de jeunes candidats ˆ la pr•trise. 

Outre ces sŽries dramatiques de prime-time, la tŽlŽvision hexagonale est ˆ lÕorigine de 
comŽdies courtes. Un gars/une fille, CamŽra cafŽ, Kaamelott, BrefÉ autant de shortcoms 
tr•s apprŽciŽs du public fran•ais. Enfin, comment aborder la fiction fran•aise sans 
Žvoquer le feuilleton quotidien Plus Belle la Vie, vŽritable success story pour France 3. 
LancŽ en 2004, le Ç soap ˆ la fran•aise È rŽunit chaque soir en moyenne 5 ˆ 6 millions 
de tŽlŽspectateurs. Fonctionnant Žgalement selon des procŽdŽs de production inspirŽs 
du syst•me amŽricain, Plus Belle la Vie peut se prŽvaloir du plus grand nombre 
dÕŽpisodes quÕune sŽrie fran•aise ait jamais comptŽ : plus de 2000 (sŽrie en cours). 

Le public fran•ais jouit aujourdÕhui dÕun grand nombre de sŽries fran•aises et 
Žtrang•res ˆ travers une offre tŽlŽvisuelle Žlargie (TNT, c‰ble, satellite), un catalogue 
DVD, Blu-ray et VOD enrichi et, Žventuellement, des rŽseaux de partage sur le Web. 
Ces fictions ont hŽritŽ dÕune certaine idŽe de la qualitŽ tŽlŽvisuelle en particulier 
ŽprouvŽe dans lÕAmŽrique des annŽes 1980. Cette vision de la qualitŽ nÕa pas cessŽ de 
se dŽployer (et sÕexporter) depuis lors. JÕaurais pu Žvoquer les productions 
 
                                                   
 
20 Cette derni•re est m•me adaptŽe par Dick Wolf lui-m•me de sa franchise des Law & Order.  
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britanniques, allemandes ou encore danoises, dont plusieurs fictions ont bŽnŽficiŽ 
dÕune rŽception aussi enthousiaste que celles des Ç grandes È sŽries amŽricaines sus-
citŽes. Pensons ˆ Doctor Who, Chapeau melon et Bottes de cuir, Le Prisonnier, French & 
Saunders et, plus rŽcemment, Queer as Folk, The Office ou encore la mini-sŽrie State of 
Play en Angleterre. Outre les populaires Tator et LÕinspecteur Derrick, lÕAllemagne est 
Žgalement ̂  lÕorigine de sŽries exigeantes telles que Berlin Alexanderplatz et Heimat. Ces 
derni•res annŽes, la production germanique nÕa cependant pas bŽnŽficiŽ dÕun Žcho 
aussi important en-dehors de ses fronti•res que les productions britanniques et 
danoises21. Le Danemark justement sÕest distinguŽ avec plusieurs sŽries saluŽes par la 
critique et exportŽes ˆ lÕinternational : Matador, Riget (du cinŽaste Lars von Trier), ou, 
plus rŽcemment, le polar Forbrydelsen (The Killing) et le drame politique Borgen. 

 

Si elle permet de comprendre en partie la nouvelle considŽration publique et 
mŽdiatique des sŽries contemporaines, et, ˆ ce titre, atteste de lÕintŽr•t dÕen faire 
lÕŽtude, la montŽe en qualitŽ des tŽlŽfictions (rŽelle ou fantasmŽe) est un probl•me 
normatif qui nous importera peu ici, sinon lorsque ce probl•me est posŽ comme tel 
par les amateurs eux-m•mes. Le fil rouge des modalitŽs concr•tes de la pratique des 
sŽries que je souhaite dŽrouler conduit en revanche ˆ porter plus ample attention ˆ 
lÕenvironnement sociotechnique de la spectature sŽrielle22, et notamment ˆ lÕessor des 
technologies numŽriques de lÕinformation et de la communication (TNIC). Cet 
environnement matŽriel et technique nÕa que peu ŽtŽ considŽrŽ par les Žtudes sur les 
sŽries. Et plus largement, il nÕest sans doute pas exagŽrŽ dÕaffirmer que la recherche 
fran•aise, ˆ commencer par la sociologie, a portŽ une mince attention aux fictions 
tŽlŽvisŽes et leurs publics. 

Les sŽries sous le regard de la recherche fran•aise 

Comme le rappelait SŽverine Barthes, la recherche acadŽmique fran•aise a longtemps 
ŽtŽ caractŽrisŽe par son peu dÕintŽr•t pour la tŽlŽvision en gŽnŽral et les sŽries en 
particulier23. Cependant, elle nÕa pu se tenir trop ˆ lÕŽcart de leur rŽcent dŽploiement 
dans la sph•re intime autant que dans lÕespace public hexagonal. Si elle nÕa pas comblŽ 
son retard sur la recherche anglo-saxonne, la recherche fran•aise enregistre une 

 
                                                   
 
21 Signalons tout de m•me les sŽries Carlos et Borgia co-produites avec la France. 
22 Contexte sociotechnique qui, pour les auteurs sus-citŽs, nÕest toutefois pas Žtranger ˆ la montŽe en 
qualitŽ des sŽries (lÕapparition du DVD en particulier). 
23 Barthes, SŽverine (2009), Du Ç temps de cerveau disponible È ? RhŽtorique et sŽmiostylistique des sŽries 
tŽlŽvisŽes dramatiques amŽricaines de prime time diffusŽes entre 1990 et 2005, th•se de doctorat, G. MoliniŽ 
(dir.), UniversitŽ Paris Sorbonne, 770 p. 
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recrudescence dÕouvrages24, de numŽros de revues25, ainsi que de colloques et 
journŽes dÕŽtudes26, parus ou organisŽs depuis le dŽbut de cette th•se. ƒvoquons 
encore la constitution du rŽseau franco-britannique S.E.R.I.E.S. (Scholars Exchanging 
and Researching on International Entertainment Series), qui associe essentiellement 
des chercheurs des Žtudes littŽraires, des sciences de lÕinformation et de la 
communication, et de la sociologie27. Ce rŽseau sÕest dotŽ dÕune revue Žlectronique 
Ç TV/Series È liŽe ˆ lÕUniversitŽ du Havre et co-dirigŽe par Sarah Hatchuel et Ariane 
Hudelet28. En 2010, est crŽŽe ˆ lÕinitiative de Fran•ois Jost la revue Ç TŽlŽvision È, 
sobre appellation pour la premi•re revue francophone exclusivement consacrŽe ˆ ce 
mŽdia. 

Cette Žvolution est pourtant moins ˆ mettre au crŽdit de la sociologie quÕˆ celui des 
sciences de lÕinformation et de la communication, de la littŽrature anglo-amŽricaine 
ou des Žtudes de cinŽma. De plus, lorsquÕelle se penche sur les sŽries, la sociologie 
sÕinscrit souvent dans une dŽmarche de type internaliste (sŽmiologie, narratologie, 
etc.), interrogeant par exemple leur dimension reprŽsentationnelle, ou bien dans la 
tradition des thŽories de la rŽception, faisant de lÕinterprŽtation des Ïuvres la 
question nodale.  

OpŽrant un tour dÕhorizon des th•ses fran•aises sur la tŽlŽvision ˆ partir des bases du 

 
                                                   
 
24 Citons p•le-m•le : Esquenazi, Jean-Pierre (2009), Mythologie des sŽries tŽlŽvisŽes, Paris, Cavalier Bleu ; 
(2010), Les SŽries tŽlŽvisŽes, lÕavenir du cinŽma ?, Paris, Armand Colin ; Buxton David (2010), Les SŽries 
tŽlŽvisŽes : forme, idŽologie et mode de production, Paris, LÕHarmattan ; Sepulchre, Sarah (dir.) (2011), 
DŽcoder les sŽries tŽlŽvisŽes, Bruxelles, De Boeck ; Belletante, Joseph (2011), SŽries et Politique. Quand la 
fiction contribue ˆ lÕopinion, Paris, LÕHarmattan ; Jost, Fran•ois (2011), De quoi les sŽries amŽricaines sont-
elles le sympt™me ?, Paris, CNRS Žditions, etc. Sans compter les manuels plus grand public (Boutet, 
Marjolaine (2009), Les SŽries tŽlŽ pour les nuls, Paris, First ƒditions) et les ouvrages ˆ visŽe 
encyclopŽdique (Ahl, Nils, Fau, Benjamin (dir.) (2011), Dictionnaire des sŽries tŽlŽvisŽes, Paris, ƒd. 
Philippe Rey ; SŽrisier, Pierre, Boutet, Marjolaine, Bassaget, Jo‘l (2012), SŽriescopie : Guide thŽmatique 
des sŽries tŽlŽ, Paris, Ellipses Marketing). 
25 Maigret, ƒric, Soulez, Guillaume (dir.) (2007), Ç Les raisons d'aimerÉ les sŽries tŽlŽ È, 
MŽdiamorphoses, Hors-SŽrie, Paris, Ina/Armand Colin ; Chavel, Solange (dir.) (2009), Ç LÕÏil des 
sŽries. Sur les sŽries tŽlŽvisŽes amŽricaines È, Raison Publique, n¡ 11, Paris, Presse de lÕUniversitŽ 
Paris-Sorbonne ; Donnat, Olivier, Pasquier, Dominique (dir.) (2011), Ç Les sŽries tŽlŽvisŽes È, 
RŽseaux, n¡ 165, Paris, La DŽcouverte. Ces deux listes sont bien sžr non-exhaustives. 
26 Le colloque international Les sŽries tŽlŽvisŽes amŽricaines contemporaines : entre la fiction, les faits 
et le rŽel, qui sÕest tenu les 5, 6 et 7 mai 2011 ˆ lÕUniversitŽ Paris Diderot (Paris 7) ; le colloque Les 
sŽries tŽlŽvisŽes dans le monde : Žchanges, dŽplacements et transpositions, dŽroulŽ ˆ lÕUniversitŽ du 
Havre du 15 au 17 juin 2011 ; le colloque ƒcho et reprise dans les sŽries tŽlŽvisŽes, tenu ˆ Mont-
Saint-Aignan du 12 au 14 septembre 2012 ; la journŽe dÕŽtude Les sŽries tŽlŽvisŽes : sens et motifs de 
la rŽcurrence, organisŽe le 15 septembre 2011 ˆ lÕInstitut des AmŽriques ; la journŽe dÕŽtude La sŽrie 
revisitŽe par le Web, co-organisŽ par le rŽseau S.E.R.I.E.S. et le groupe de recherche "Pratiques 
crŽatives sur Internet", tenue le 20 janvier 2012 ; le sŽminaire The Wire : a fiction in the ghetto. Race, 
classe et genre, proposŽ de janvier ˆ juin 2012 ˆ lÕUniversitŽ Paris Ouest Nanterre La DŽfense, etc. 
27 http://www.series.cnrs.fr. 
28 http://www.univ-lehavre.fr/ulh_services/Accueil-Welcome.html. 
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SUDOC et du Fichier Central des Th•ses, Barthes remarquait en 2004 cette Ç "mode" 
concernant la reprŽsentation dÕun phŽnom•ne ˆ la tŽlŽvision È : Ç parmi les th•ses en 
cours [sur les sŽries], environ la moitiŽ sÕintŽresse au probl•me de la reprŽsentation, 
au rapport entre la fiction et la rŽalitŽ (É)  On Žtudie une Žpoque ˆ travers la fiction, 
en partant du principe que la fiction est un tŽmoignage sur une Žpoque È29. Le m•me 
examen de ces deux bases entrepris quelques annŽes plus tard permet de conclure ˆ 
lÕŽpanouissement des recherches sur le sujet. Au reste, lÕŽquilibre les forces en 
prŽsence (disciplines et perspectives adoptŽes) ne para”t pas bouleversŽ par rapport ˆ 
lÕŽtat des lieux rŽalisŽ par Barthes. 

Outre la prŽsente, on rel•ve 74 th•ses en cours ou soutenues ayant trait tout ou partie 
au genre30, des th•ses dont on peut supposer quÕelles livrent un indice concernant 
lÕorientation de la recherche des annŽes ˆ venir. Elles se rŽpartissent comme suit entre 
une dizaine de disciplines : 

 
Figure 0.1 - RŽpartition des recherches doctorales sur les sŽries selon les disciplines universitaires 

 
                                                   
 
29 Barthes, SŽverine (2009), Ç Panorama de la recherche universitaire sur les sŽries tŽlŽvisŽes en 
France È in S. Barthes (dir.), Actes des Premi•res Rencontres Universitaires des SŽries TŽlŽvisŽes, 29 aožt 2004, 
[en ligne] http://www.a-suivre.org/rust/IMG/pdf/RUST2004_sbarthes.pdf. 
30  En septembre 2012, jÕai effectuŽ des recherches croisŽes sur le SUDOC 
(http://www.sudoc.abes.fr/) et le FCT (http://www.theses.fr/) ˆ partir de plusieurs mots-clŽs : 
gŽnŽraux (Ç sŽrie tŽlŽvisŽe È, Ç sŽrie tŽlŽvisuelle È, Ç sŽrie amŽricaine È, Ç fiction tŽlŽvisŽe È, 
Ç feuilleton tŽlŽvisŽ È, Ç sitcom È, Ç soap opera È, Ç drama È, Ç telenovela È, etc.) mais Žgalement plus 
spŽcifiques (Ç Desperate Housewives È, Ç Buffy contre les vampires È, Ç Dr House È, Ç HBO È, 
Ç Esquenazi È, Ç Jost È, etc.). Quoi quÕelle soit ici la plus pertinente, une telle mŽthode 
impressionniste ne permet dÕassurer la stricte exhaustivitŽ des rŽsultats obtenus. De plus, jÕai pu 
constater ˆ plusieurs reprises que les bases contenaient des erreurs factuelles (telle th•se soutenue nÕa 
pas ŽtŽ rŽfŽrencŽe comme telle, telle autre nÕa pas dŽbutŽe ˆ la date indiquŽe, etc.). 
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La sociologie appara”t tr•s clairement en retrait des recherches doctorales par rapport 
aux sciences de lÕinformation et de la communication (SIC), aux Žtudes anglo-
amŽricaines et cinŽmatographiques. La majoritŽ des th•ses en cours a ŽtŽ engagŽe 
apr•s 2005 et pr•s de la moitiŽ (21) entre 2010 et 2011. Parmi la soixante-dizaine de 
th•ses dŽmarrŽes, 26 ont ŽtŽ soutenues : 6 dans les annŽes 1990 (les deux premi•res 
en 1995) et vingt ˆ partir de 2000. Dix th•ses prŽsentŽes lÕont ŽtŽ en SIC, contre 
deux seulement en sociologie. La premi•re des deux, soutenue en 1995 par StŽphane 
Benassi sous la direction de No‘l Nel, est intitulŽe Ç TŽlŽvision et sŽrialitŽ : ŽlŽments 
pour une typologie des genres fictionnels tŽlŽvisuels È. Passage presque obligŽ pour 
tout chercheur sÕintŽressant aux sŽries, cette th•se publiŽe en 2000 propose une 
analyse sŽmio-pragmatique et narratologique des fictions tŽlŽvisŽes31. La seconde th•se 
de sociologie est celle de Lionel Gouraud. Soutenue en 2003 sous la direction de 
Michel Eliard, elle questionne le r™le jouŽ par la sŽrie fran•aise LÕinstitÕ dans la 
construction de la reprŽsentation du ma”tre dÕŽcole. Les trois th•ses de sociologie en 
cours concernent, la premi•re, le processus de production du feuilleton fran•ais Plus 
Belle la Vie32, la deuxi•me, le lien entre fiction tŽlŽvisŽe et sociŽtŽ au prisme du 
consumŽrisme33, la troisi•me enfin, sur les fan-fictions produites par les amateurs de 
la sŽrie amŽricaine Bones34. 

Se dŽfinissant comme une science interdisciplinaire, la jeune Ç infocom È emprunte ˆ 
diverses traditions scientifiques (sociologie, Žtudes littŽraires, histoire, sŽmiologie) les 
outils empiriques et conceptuels pour aborder une sŽrie dÕobjets relatifs ˆ 
lÕinformation et la communication (soit un champ dÕinvestigation aussi vague et 
Žtendu que le Ç social È visŽ par la sociologie !). Or, cette interdisciplinaritŽ nÕest pas 
sans causer, Fabien Granjon le signale, un Ç embarras ŽpistŽmologique profond, 
source dÕinterrogations itŽratives È pour les agents de la discipline35. Sans vouloir 
entrer dans ce dŽbat aussi ancien que la discipline elle-m•me, je soulignerai ici la 
grande proximitŽ thŽorique et mŽthodologique des travaux sur les mŽdias menŽs en 
sociologie et en SIC. Ë bien des Žgards, on peut considŽrer que la faible 

 
                                                   
 
31 Benassi, StŽphane (2000), SŽries et feuilletons TV. Pour une typologie des fictions tŽlŽvisuelles, ƒd. 
du CŽfal, Li•ge. 
32 Muriel Mille, Fiction tŽlŽvisŽe et modŽlisation de la rŽalitŽ sociale. Analyse du processus de production d'une 
sŽrie tŽlŽvisŽe, th•se en cours dŽbutŽe en 2007 sous la direction de Sabin Chalvon-Demersay. 
33 Marc Thiland, Du lien entre la fiction et la sociŽtŽ ˆ travers le rapport de consommation - analyse 
du triomphe consumŽriste de la fiction tŽlŽvisŽe, th•se en cours dŽbutŽe en 2007 sous la direction de 
Aldo Haesler. 
34 Julie Gueguen, The kink in the bones : sexualitŽ et intimitŽ des auteurs de fan-fictions, th•se en cours 
dŽbutŽe en 2011 sous la direction de Divina Frau-Meigs. 
35 Granjon, Fabien (2010), ThŽorie de la reconnaissance et informatique connectŽe. Pour une 
sociologie critique des usages sociaux des technologies de lÕinformation, HDR en Sociologie et en 
Sciences de lÕInformation et de la Communication, UniversitŽ Vincennes - Saint-Denis (Paris 8), 
758 p. 
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reprŽsentation des recherches doctorales entreprises en sociologie est compensŽe par 
les th•ses menŽes sous la banni•re SIC.  

Partant, au-delˆ des clivages disciplinaires, jÕai examinŽ les perspectives thŽoriques 
adoptŽes par les doctorants ; ceci dans la mesure du possible, car je nÕai Žvidemment 
pas pu lire tous ces travaux, ne serait-ce que parce que la majoritŽ dÕentre eux ne sont 
pas publiŽs. Je mÕen suis donc tenu, lorsquÕils existaient, aux rŽsumŽs prŽsentŽs sur le 
SUDOC, le FCT ou le site du laboratoire dÕaccueil, voire aux publications (articles, 
ouvrages) dŽjˆ parues. 

Ë lÕinstar de la th•se de Gouraud sur la reprŽsentation du ma”tre dÕŽcole dans LÕInstitÕ, 
de nombreux travaux sur les sŽries interrogent leur dimension reprŽsentationnelle et 
leur rapport ˆ la Ç rŽalitŽ È ˆ travers des Žtudes de contenus. Julie Laffond a par 
exemple entrepris en 2009 une analyse comparŽe entre la France et la Grande-
Bretagne de la Ç reprŽsentation de la diversitŽ au cÏur des sŽries tŽlŽvisŽes È (dir. 
AndrŽ Vitalis). CŽcile Morin travaille depuis 2010 sur Ç la femme et lÕamour dans les 
fictions tŽlŽvisŽes : promesse de la "relation pure" et impasse patriarcale È (dir. ƒric 
Maigret). Ce type de dŽmarche nÕest pas, loin sÕen faut, lÕapanage de la sociologie et 
des SIC. Les Žtudes anglophones et hispanophones notamment fournissent un 
contingent important. AurŽlie Blot a prŽsentŽ en 2011 une th•se de civilisation 
amŽricaine intitulŽe Ç La reprŽsentation de la famille dans les family sitcoms amŽricaines 
depuis les annŽes 1950 È. Virginie Marcucci a soutenu en 2006 une th•se sur le 
fŽminisme dans Desperate Housewives. Elle explique : Ç une partie de notre travail a 
consistŽ ˆ nous imprŽgner du texte qu'est Desperate Housewives afin de comprendre 
comment le fŽminisme ou ˆ tout le moins certains ŽlŽments fŽministes ont pu •tre 
absorbŽs par ses concepteurs et comment ils ont choisi de les reprŽsenter È36. La 
question de la femme revient dÕailleurs ˆ maintes reprises dans les recherches et fait 
encore lÕobjet dÕune th•se dŽbutŽe en 2006 par AmŽlie Crespe intitulŽe Ç FŽminitŽs et 
fŽminismes dans les sitcoms amŽricains È. Mich•le Lereau, en histoire, se penche pour 
sa part sur Ç La reprŽsentation des femmes au Moyen-Age au cinŽma et ˆ la tŽlŽvision 
dans la production fran•aise È. 

ƒgalement centrŽes sur les contenus sŽriels, les analyses qui, ˆ lÕimage du travail de 
typologisation rŽalisŽ par Benassi, sÕattachent ˆ les dŽfinir et les comprendre 
(sŽmiologie, narratologie, pragmatique). Dans cette veine, lÕimportante Žtude de 
SŽverine Barthes dŽjˆ citŽe. Soutenue en 2009, cette th•se propose une analyse 
rhŽtorique et sŽmiostylistique des sŽries amŽricaines de prime time contemporaines37. 
De son c™tŽ, Marine Legagneur Žtudie depuis 2010 les Ç sŽries tŽlŽvisŽes crŽŽes par 
des professionnels du cinŽma È (dir. Fran•ois Jost). La jeune chercheuse souhaite 
mettre au jour ˆ travers ces Ç objets limites È Ç les caractŽristiques exclusives de la 

 
                                                   
 
36 Marcucci, Virginie (2006), Desperate Housewives, miroir tendu au(x) fŽminisme(s) amŽricain(s) ?, th•se 
de doctorat, G.-C. Guilbert (dir.), UniversitŽ Fran•ois Rabelais (Tours), 577 p. 
37 Barthes (2009), Du Ç temps de cerveau disponible È ?... 
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forme sŽrielle tŽlŽvisuelle È38. Ë partir dÕun corpus de sŽries de science-fiction, 
Florent Favard poursuit une recherche sur les mŽcanismes narratifs permettant de 
repousser le dŽnouement dÕune sŽrie sans lasser le spectateur. Yann Fran•ois entend 
pour sa part questionner lÕapport des sŽries ˆ la temporalitŽ audiovisuelle (dir. 
Guillaume Soulez). LÕauteur revendique une approche phŽnomŽnologique du temps 
doublŽe dÕune approche sŽmio-esthŽtique de ses manifestations dans les sŽries.  

Une autre perspective frŽquemment empruntŽe et dont mon propre travail 
sÕapproche davantage est celle des Žtudes de rŽception dÕinspiration anglo-saxonne39. 
Dans ce cas, il sÕagit de saisir ˆ travers une enqu•te aupr•s des tŽlŽspectateurs 
(observations in vivo, entretiens, questionnaires) la fa•on dont ils interpr•tent et 
sÕapproprient un Ç texte È tŽlŽvisuel. Sitou Eklu par exemple Žtudie depuis 2008, sous 
la direction de David Buxton, Ç la rŽception des sŽries tŽlŽvisŽes amŽricaines et 
fran•aises en Afrique francophone È. Laurence Doury sÕest intŽressŽe ˆ la rŽception des 
sŽries polici•res amŽricaines par diffŽrents types de publics : Ç LÕenjeu de ce travail de 
th•se, explique-t-elle, est de mieux comprendre le processus par lequel le 
tŽlŽspectateur construit son interprŽtation dÕune sŽrie tŽlŽvisŽe polici•re amŽricaine. 
(É) Notre objectif nÕest pas dÕŽnumŽrer les multiples interprŽtations possibles des 
sŽries polici•res, mais de mieux comprendre le processus de construction de ces 
interprŽtations È40. Fiona Gomet a entrepris en 2010 sous la direction de Fran•ois Jost 
une analyse de la rŽception des sŽries par les adolescents et la fa•on dont Ç ils les 
utilisent dans leur vie privŽe È41. Celle-ci est combinŽe ˆ une sŽmiotique des hŽros 
sŽriels. Enfin, dŽrivŽes des Žtudes de rŽception, deux Žtudes de fans (ou fan studies) se 
penchent, lÕune sur la rŽception et les pratiques crŽatives des fans de Twin Peaks, 
lÕautre sur les fan-fictions produites par les fans de Bones. 

 

Voici sommairement dŽpeint le paysage doctoral fran•ais en mati•re de sŽries. Je me 
suis concentrŽ pour lÕheure sur les recherches de th•ses, laissant au chapitre 1 
lÕexamen approfondi des travaux fran•ais et Žtrangers publiŽs sur le sujet. ConsidŽrer 
les th•ses a offert un point de comparaison avec les rŽsultats obtenus par Barthes en 
2004. Ensuite, ce corpus de recherches appara”t pertinent en ce quÕil permet 
dÕentrevoir, il me semble, les orientations de la recherche dans les annŽes futures, que 
ces th•ses arrivent ou non ˆ leur terme. En lÕoccurrence, non comptant de confirmer 
lÕattention grandissante du monde acadŽmique pour le genre, lÕŽvolution du nombre 
de recherches doctorales engagŽes sur les sŽries semble attester de lÕaffermissement de 
cette tendance pour les annŽes ˆ venir. 
 
                                                   
 
38 TirŽ de son rŽsumŽ de th•se sur le FCT. 
39 Perspective que je discuterai plus longuement au premier chapitre. 
40 Doury, Laurence (2011), LÕinterprŽtation des sŽries tŽlŽvisŽes polici•res amŽricaines diffusŽes sur 
les six grandes cha”nes nationales fran•aises. Enqu•te aupr•s de collŽgiens, dÕŽtudiants et dÕactifs, 
th•se de doctorat, J.-P. Esquenazi (dir.), UniversitŽ Jean Moulin Lyon 3, 456 p. (p. 3). 
41 TirŽ du rŽsumŽ proposŽ sur le FCT. 
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De la rŽception aux pratiques de consommation 

Ç IndŽpendamment du fait quÕils soient achetŽs ou piratŽs, les programmes 
audiovisuels sont toujours consommŽs et collectionnŽs, aspects de notre 
expŽrience des mŽdias qui nÕont pas ŽtŽ explorŽs de mani•re adŽquate par les 
Žtudes sur les mŽdias. Les gens ont depuis longtemps ŽtŽ considŽrŽs par les 
media studies comme des "spectateurs", des "tŽlŽspectateurs" et des 
"publics", mais beaucoup moins comme des "usagers", des "consommateurs" 
et des "collectionneurs". Comme lÕindique lÕexpansion des marchŽs de la 
vidŽo domestique, la convergence continue des industries mŽdiatiques, et les 
changements significatifs du dŽbut du XXIe si•cle, les derni•res catŽgories 
clament leur prŽsŽance dans la rhŽtorique industrielle et lÕexpŽrience 
quotidienne. Les mŽdias sont de plus en plus expŽrimentŽs et vŽcus non 
comme des moments flottants mais comme des biens de consommation et 
des objets physiques dans les espaces domestiques. Les films existent bien au-
delˆ de leur projection en salle et les sŽries tŽlŽvisuelles au delˆ de leur 
diffusion initiale comme des textes aux valeurs multiples, qui sont rŽŽditŽs, 
reconfigurŽs, ŽchantillonnŽs et collectionnŽs de multiples mani•res ˆ travers 
la culture. È (Kompare, 2006 : 353) 

 

Comme nous venons de le voir et le verrons encore au chapitre 1, un premier pan des 
travaux sur les sŽries Žvacue le tŽlŽspectateur et les conditions de rŽception pour se 
concentrer sur les Ïuvres elles-m•mes. Sont ainsi interrogŽes les caractŽristiques 
sŽmiologiques ou narratologiques, les propriŽtŽs stylistiques ou esthŽtiques dÕune 
sŽrie ou du genre. Les sŽries font lÕobjet dÕun autre type dÕinvestigation, qui les 
ausculte en tant que reprŽsentations ou miroirs de la Ç rŽalitŽ È, au m•me titre quÕun 
livre ou quÕun film, cÕest-ˆ-dire en faisant peu de cas de leurs particularitŽs. Elles font 
alors figures de caisses de rŽsonnance des problŽmatiques socio-culturelles dÕune 
Žpoque ou, selon le lexique Žtabli par ƒric MacŽ42, comme avatar de lÕŽtat des 
rapports hŽgŽmoniques de notre sociŽtŽ.  

Dans le sillage des travaux liminaires de Stuart Hall puis de David Morley43, dÕautres 
recherches se rŽclament du paradigme de la rŽception. Ce paradigme sÕaxe sur le 
couple conceptuel Ç texte/lecteur È repris aux Žtudes littŽraires et Žtendu aux 
contenus et pratiques mŽdiatiques. Si ces Žtudes ont (rŽ-)habilitŽ le tŽlŽspectateur, lui 
donnant la Ç parole È, elles ont ŽvacuŽ bien souvent la dimension matŽrielle et les 
modalitŽs concr•tes de la pratique spectatorielle en adoptant une acception Žtroite du 
texte. Proposant une conception essentiellement sŽmantique et discursive des sŽries, 
les Žtudes de rŽception rendent compte la plupart du temps de rencontres entre des 
personnes et des Ïuvres dŽgagŽes de toute rŽalitŽ/contrainte matŽrielle. Ainsi nÕont-

 
                                                   
 
42 MacŽ, ƒric (2006), Les Imaginaires mŽdiatiques : Une sociologie postcritique des mŽdias, Paris, ƒd. 
Amsterdam ; (2006), La SociŽtŽ et son double, Paris, Armand Colin. 
43 Hall, Stuart (1994 [1973]), Ç Codage/dŽcodage È, RŽseaux, n¡ 68 ; Morley, David (1980), The 
Nationwide Audience: Structure and Decoding, London, British Film Institute. 
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elles pas pris en compte par exemple les consŽquences liŽes ˆ lÕarrivŽe entre les mains 
des tŽlŽspectateurs de la tŽlŽcommande et du magnŽtoscope, deux dispositifs qui ont 
pourtant modifiŽ leur relation ˆ la tŽlŽvision et ses programmes. Or, les conditions 
dÕacc•s et de rŽception des Ïuvres (via des chemins et des supports en nombre 
croissant) semblent pourtant primordiales si lÕon veut apprŽcier toute lÕŽpaisseur de la 
relation des individus et des Ïuvres.  

Ç La t‰che de lÕhistorien, rappelle Roger Chartier ˆ propos de la lecture, est de 
reconstruire les variations qui diffŽrencient les espaces lisibles Ð i.e. les textes en leurs 
formes discursives et matŽrielles Ð et celles qui gouvernent les circonstances de leur 
effectuation Ð i.e. les lectures comprises comme des pratiques concr•tes et comme des 
procŽdures dÕinterprŽtation È44. Je souhaite ici faire mien ce prŽcepte de Chartier qui se 
pr•te selon moi tout autant au sociologue quÕˆ lÕhistorien, aussi bien ˆ la 
Ç spectature È45 quÕˆ la lecture. Chartier recommande en dÕautres termes dÕŽtendre le 
territoire de la rŽception aux conditions, non pas seulement socioculturelles comme 
sÕappliquent ˆ le faire les Reception Studies, mais aussi matŽrielles et techniques. Il sÕagit 
d•s lors de consentir ˆ une extension de la catŽgorie du texte ˆ ses propriŽtŽs 
formelles et matŽrielles46 :  

Ç Un texte (ici dans la dŽfinition classique) est toujours inscrit dans une 
matŽrialitŽ : celle de lÕobjet Žcrit qui le porte, celle de la voix qui le lit ou le 
rŽcite, celle de la reprŽsentation qui le donne ˆ entendre. Chacune de ces formes 
est organisŽe selon des structures propres qui jouent un r™le essentiel dans le 
processus de production du sens. Pour sÕen tenir ˆ lÕŽcrit imprimŽ, le format du 
livre, des dispositions de la mise en page, les modes de dŽcoupage du texte, les 
conventions typographiques, sont investis dÕune "fonction expressive" et portent 
la construction de la signification. OrganisŽs par une intention, celle de lÕauteur 
ou de lÕŽditeur, ces dispositifs formels visent ˆ contraindre la rŽception, ˆ 
contr™ler lÕinterprŽtation, ˆ qualifier le texte. Structurant lÕinconscient de la 
lecture (ou de lÕŽcoute), ils sont les supports du travail de lÕinterprŽtation. 
LÕimposition comme lÕappropriation du sens dÕun texte sont donc dŽpendantes 
de formes matŽrielles dont les modalitŽs et les agencements, longtemps tenus 
pour insignifiants, dŽlimitent les comprŽhensions voulues ou possibles. È47  

Partant, il devient nŽcessaire de pr•ter attention aux multiples supports et 
Žquipements dont dispose aujourdÕhui le tŽlŽspectateur, qui sont autant de mises en 

 
                                                   
 
44 Chartier, Roger (1992), L'Ordre des livres. Lecteurs, auteurs, biblioth•ques en Europe entre le 
XIVe et le XVIIIe si•cle, Aix en Provence, AlinŽa, p. 14 (je souligne). 
45 JÕemprunte aux QuŽbŽcois ce terme opportun.  
46 BergŽ, Armelle (2007), Ç Du dŽtachement ˆ la discrŽtisation des contenus tŽlŽ- et audiovisuels È, 
document de travail, France TŽlŽcom R&D. 
47 Chartier, Roger (1991), Ç PrŽface : Textes, formes, interprŽtations È, in D.F. Mc Kenzie, La 
Bibliographie et la sociologie des textes, Paris, ƒd. du Cercle de la Librairie, p. 5-18 (p. 6). 
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forme matŽrielles des textes audiovisuels. En tant que tels, ces objets sociotechniques48 
agencent diffŽrents espaces de contraintes et de libertŽs, dŽterminent diffŽrents cadres 
de limites et dÕopportunitŽs Žventuellement porteurs Ç dÕeffets de sens È pour le 
tŽlŽspectateur. Avec la tŽlŽvision, premier mŽdia audiovisuel domestique, cÕest toute 
une panoplie de dispositifs audiovisuels quÕil sÕagit dŽsormais de considŽrer : 
tŽlŽcommande, magnŽtoscope et VHS, DVD, DivX49, etc. Chemin faisant, on passe 
dÕune approche en termes de rŽception et dÕinterprŽtation ˆ une approche en termes 
de pratique et dÕusage. Derek Kompare ne dit pas autre chose dans lÕextrait proposŽ 
en exergue de cette section. SÕintŽressant au phŽnom•ne de publication du flux 
tŽlŽvisuel (Ç publishing flow È) ˆ partir du cas des sŽries ŽditŽes en DVD, il souligne 
lÕimportance dÕenvisager les publics non plus seulement comme des tŽlŽspectateurs ou 
des audiences mais aussi en tant quÕusagers dÕobjets techniques, consommateurs et 
collectionneurs dÕobjets culturels50. 

AujourdÕhui peut-•tre plus quÕhier, la multiplication des dispositifs audiovisuels 
tombŽs entre nos mains, en particulier propres ˆ la conservation des contenus, am•ne 
plus naturellement ˆ sÕintŽresser ˆ ces dimensions matŽrielles et pratiques de la 
spectature. Les rŽcentes conditions mŽdiatiques et techniques ont en effet concouru ˆ 
la rŽ-instauration du lien rŽception/usage que les mŽdias de masse, selon Sonia 
Livingstone, avaient altŽrŽ : les activitŽs rŽceptives et interprŽtatives du public sÕy 
traduisant peu par des usages observables (allumer et Žteindre le poste, changer de 
cha”ne, etc.). Livingstone voit par lˆ le retour ˆ un Žtat de fait prŽ-massmedia, lorsque 
Ç l'usage et la rŽception Žtaient plus intimement connectŽs, de sorte que la rŽception 
pouvait ˆ un certain degrŽ •tre dŽduite des activitŽs participatives des publics, dans des 

 
                                                   
 
48  Pour reprendre une expression de la sociologie de lÕinnovation et des techniques. Voir notamment : 
Callon, Michel (1981) Ç Pour une sociologie des controverses technologiques È, Fundamenta Scientiae, 
n¡ 3/4, p. 381-399 ; Akrich, Madeleine (1987), Ç Comment dŽcrire les objets techniques ? È, 
Technique et Culture n¡ 9, p. 49-64 ; (1991), Ç LÕanalyse socio-technique È, in D. Vinck (dir.), La 
Gestion de la recherche, Bruxelles, De Boeck, p. 339-353. 
49 Le DivX correspond ˆ lÕorigine ˆ un codec vidŽo permettant la compression/dŽcompression de 
contenus audiovisuels, les rendant peu volumineux pour une moindre perte qualitative. ƒlaborŽ ˆ la 
fin du si•cle dernier par le Fran•ais JŽr™me Rota ˆ partir du piratage dÕun codec de Microsoft (MPEG-
4), ce format doit notamment son succ•s ˆ lÕun des usages qui en Žtait fait Ð et ˆ la violente 
controverse qui sÕensuivit Ð consistant ˆ dupliquer et redistribuer (massivement) des contenus 
audiovisuels extraits de DVD aux droits rŽservŽs. Le format DivX est de loin le plus rŽpandu mais 
dÕautres formats existent comme Xvid, 3ivx, VC-1, etc. DivX est aujourdÕhui une marque dŽposŽe et 
sa version 6 lÕa ŽlevŽ au rang de conteneur douŽ dÕune extension Ç .divx È. Un format conteneur, le 
plus connu Žtant lÕAudio Video Interleave (.avi), peut contenir plusieurs types de donnŽes (texte, audio, 
vidŽo, etc.)É gŽnŽralement compressŽs au moyen de codecs tels que DivX. La dŽnomination DivX 
est cependant aujourdÕhui passŽe dans le langage courant pour dŽsigner un fichier vidŽo numŽrique, 
en particulier tŽlŽchargŽ. CÕest en ce sens que les personnes rencontrŽes lÕemployaient ; jÕen ferai de 
m•me au cours de ce travail. 
50 Kompare, Derek (2006), ÒPublishing Flow. DVD Box sets and the Reconception of TelevisionÓ, 
Television and New Media, n¡ 4, p. 335-360, (p. 353). 
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contextes sociaux d'engagement ou d'usage particuliers È51. LÕav•nement de la 
tŽlŽvision de masse ne constituerait donc quÕune parenth•se dans lÕhistoire des publics 
et, incidemment, dans lÕŽtude de ces publics.  

De cette Žvolution, Armelle BergŽ rel•ve deux consŽquences mŽthodologique et 
thŽorique52. DÕune part, les activitŽs des spectateurs et publics engagŽs dans 
diffŽrentes modalitŽs de consommation audiovisuelle deviennent plus aisŽment 
accessibles et Ç lisibles È : elles donnent lieu ˆ davantage de pratiques liŽes notamment 
ˆ la diversitŽ des appareils dont sont ŽquipŽs les individus et les foyers ; ces activitŽs 
peuvent ensuite laisser des traces susceptibles dÕ•tre exploitŽes par le sociologue 
comme matŽriau empirique complŽmentaire sinon principal ˆ sa recherche. DÕun 
point de vue thŽorique, BergŽ rejoins Kompare en jugeant nŽcessaire dÕenvisager ˆ 
nouveau frais la pratique tŽlŽvisuelle, en sÕintŽressant ˆ ce que les spectateurs 
fabriquent avec53 la tŽlŽvision ainsi quÕavec lÕensemble des Žquipements et dispositifs 
audiovisuels qui lÕaccompagnent. 

De la sŽrie programme tŽlŽvisuel ˆ la sŽrie contenu audiovisuel : la progressive 
autonomisation des sŽries vis-ˆ -vis de la tŽlŽvision 

Affirmer lÕimportance de lÕenvironnement sociotechnique dans la consommation de 
sŽries am•ne ˆ observer la lente autonomisation de ces derni•res vis-ˆ-vis du flot 
tŽlŽvisuel. Cette autonomisation doit ˆ une kyrielle de services et technologies lancŽs 
et contr™lŽs par lÕindustrie tŽlŽvisuelle mais aussi exploitŽs ˆ des fins dŽtournŽes par 
les spectateurs (peer-to-peer). Un bref retour sur cette histoire sociotechnique, aidŽ en 
cela par la sociologie des usages54, permet de sÕen rendre compte. 

Ë la fin des annŽes 1970, le magnŽtoscope analogique et la cassette VHS (Video Home 
System) avaient dŽjˆ offert au tŽlŽspectateur un Ç demi-pouce de libertŽ È55, cÕest-ˆ-
dire la possibilitŽ dÕextraire du flux tŽlŽvisuel un programme afin de le (re-)visionner 
ultŽrieurement et, Žventuellement, le conserver. Ce regain de libertŽ fut renforcŽ par 
lÕarrivŽe de la tŽlŽcommande, concomitante de lÕexpansion du paysage audiovisuel. 

 
                                                   
 
51 Livingstone, Sonia (2004), ÒThe Challenge of Changing Audiences: Or, What is the Audience 
Researcher to Do in the Age of InternetÓ, European Journal of Communication, n¡ 1, p. 75-86. Ma 
traduction. 
52 BergŽ (2007), Ç Du dŽtachement ˆ la discrŽtisation ÈÉ 
53 Certeau, Michel (de) (1980), LÕInvention du quotidien. 1. Arts de faire, Paris, Gallimard.  
54 Sur la sociologie des usages, je renvoie  ̂quelques travaux de synth•se : Millerand, Florence (1999), 
Ç Usages des NTIC : les approches de la diffusion, de l'innovation et de l'appropriation (1• et 2• 
parties) È, Commposite, v99.1 ; Jou‘t, Josiane (2000), Ç Retour critique sur la sociologie des usages È, 
RŽseaux, n¡ 100, p. 487-521 ; Denou‘l, Julie, Granjon, Fabien (2011), Communiquer ˆ lÕ•re numŽrique. 
Regards croisŽs sur la sociologie des usages, Paris, Presses des Mines. 
55 Baboulin, Jean-Claude et alii. (1983), Le MagnŽtoscope au quotidien. Un demi-pouce de libertŽ, Paris, 
Aubier Montaigne / Institut National de la Communication Audiovisuelle. 
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En tŽmoigne lÕessor du zapping, le rapport ˆ la tŽlŽvision et ses programmes ainsi que 
leur appropriation par les tŽlŽspectateurs sÕen sont trouvŽs modifiŽs56. JusquÕalors, la 
tŽlŽvision constituait lÕunique terminal ˆ Žcran de lÕunivers domestique. La Ç boite 
noire È concentrait alors ˆ elle seule le support, le contenu et la pratique du spectacle 
audiovisuel domiciliaire. Dans le sillage du transistor, le poste de tŽlŽvision cristallisait 
les reprŽsentations les plus tenaces de mŽdia fondŽ sur la double mŽtaphore du 
branchement et du flot. Comme le font remarquer Pierre Chambat et Alain 
Ehrenberg, Ç Žcouter la tŽlŽvision, cÕest dÕabord se brancher sur un flux ininterrompu, 
disponible et inŽpuisable, comme lÕeau, le gaz ou lÕŽlectricitŽ È57. La mise en place des 
offres Ç triple play È combinant acc•s internet, tŽlŽphonie et tŽlŽvision numŽrique par 
c‰ble ou ADSL nÕest pas lˆ pour casser cette analogie58. Le tŽlŽviseur Žtait en outre le 
vecteur incontestŽ de lÕinstitution tŽlŽvisuelle en tant que mŽdia de diffusion linŽaire 
des images animŽes ainsi donnŽes ˆ regarder. Or, lÕentrŽe du magnŽtoscope dans les 
foyers entame progressivement la linŽaritŽ de la diffusion tŽlŽvisuelle au travers 
dÕusages visant ˆ leurs dŽbuts essentiellement ˆ diffŽrer la consommation des 
programmes extraits de cette source diffusante.  

Ë partir de lÕobservation de ses premiers usages, Baboulin et alii. ont qualifiŽ le 
magnŽtoscope dÕobjet second afin de souligner son rattachement au domaine dÕinfluence 
de la tŽlŽvision. Le magnŽtoscope apparaissait avant tout comme un nouvel attribut, 
sorte dÕappendice, de la tŽlŽvision : en cela il reprŽsentait moins un medium nouveau 
quÕune possibilitŽ dÕamŽnager la tŽlŽspectature. Le demi-pouce de libertŽ quÕil offrait 
sÕexer•ait alors principalement dans le cadre restreint de la mati•re premi•re mise ˆ 
disposition par les cha”nes tŽlŽvisŽes. DisposŽ en aval du flux tŽlŽvisuel, le 
magnŽtoscope Žtait en premier lieu con•u par les utilisateurs comme un outil de 
consommation diffŽrŽe (Ç time shifting È) des programmes proposŽs par lÕinstitution 
tŽlŽvisuelle, des programmes que lÕon pouvait ainsi mieux sŽlectionner et auxquels il 
nÕŽtait plus nŽcessaire de sacrifier dÕautres activitŽs. LÕidŽe de Ç voir davantage de 
tŽlŽvision È reprŽsentait la deuxi•me logique dÕusage avancŽe par les premiers usagers. 
La possibilitŽ de Ç stocker des Žmissions È et se constituer une vidŽoth•que 
nÕapparaissait quÕen troisi•me position, de sorte que le magnŽtoscope nÕŽtait pas 
encore vŽritablement envisagŽ comme un outil domestique de patrimonialisation de la 
culture vidŽo. De fait, face ˆ un marchŽ de lÕŽdition vidŽo ayant peinŽ ˆ se dŽvelopper, 
lÕattente dominante des possesseurs des premiers magnŽtoscopes et le principe 
structurant son appropriation et ses usages ont dÕabord concernŽ la Ç ma”trise È de 

 
                                                   
 
56 Vernet, Marc (1990), Ç Incertain zapping È, Communications, n¡ 51, p. 33-44 ; Bertrand, Gis•le et 
alii. (1991), Ç Fragments d'un rŽcit cathodique, une approche empirique du zapping È, RŽseaux, Paris, 
CNET. 
57 Chambat, Pierre, Ehrenberg, Alain (1991) Ç TŽlŽvision, terminal moral È, RŽseaux Hors SŽrie 
Sociologie de la tŽlŽvision : France, p. 33-84. 
58 Missika, Jean-Louis (2006), La Fin de la tŽlŽvision, Paris, Le Seuil, La RŽpublique des IdŽes, p. 60. 
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lÕoffre tŽlŽvisuelle dŽjˆ disponible plut™t que la tentation dÕun acc•s accru ˆ de 
nouveaux types de contenus59. 

Une dizaine annŽes plus tard et un magnŽtoscope alors pleinement installŽ dans les 
foyers, une nouvelle Žtude visant ˆ saisir les comportements des usagers dans un 
contexte dÕoffre Žlargie de programmes60 a prŽsentŽ des conclusions assez similaires ˆ 
celles de Baboulin et alii. Chez les personnes interrogŽes61, le motif dÕŽcoute diffŽrŽe 
de la tŽlŽvision (Ç enregistrer pour regarder quand on le souhaite È) prŽdominait 
encore largement (79 %) devant la possibilitŽ de Ç voir des films pas vus au cinŽma È 
ou Ç acheter et/ou louer des cassettes È (29 %) et Ç se constituer une vidŽoth•que È 
(15 %)62. La progression sensible des usages tournŽs vers une consommation de 
contenus non proprement tŽlŽvisuels (et ˆ tendance cinŽmatographique), notamment 
via lÕachat ou de la location de vidŽocassettes, est assurŽment en partie corrŽlative du 
dŽveloppement tardif du marchŽ de lÕŽdition VHS. Soulignons en revanche la toujours 
faible reprŽsentation, parmi les divers mandats confŽrŽs au magnŽtoscope par les 
enqu•tŽs, de la fonction de patrimonialisation de vidŽos. Il nÕen demeure pas moins 
quÕau cours de cette pŽriode, en prŽalable des futures Ç DVDth•ques È, les Fran•ais 
ont accumulŽ et stockŽ un grand nombre de vidŽocassettes pour la plupart emplies de 
programmes tŽlŽvisŽs enregistrŽs. Comme le souligne Olivier Donnat, Ç les chiffres 
relatifs ˆ l'achat et ˆ la location de vidŽos ainsi que la rapiditŽ avec laquelle de 
nombreux Fran•ais ont constituŽ d'importantes vidŽoth•ques indiquent la diffusion 
concurrente d'une logique de capitalisation des images, qui peut appara”tre comme 
une tentative d'Žchapper ˆ la "culture du flot" È63. 

Apparu au milieu des annŽes 1990, le Digital Versatile Disc (DVD) sÕest imposŽ en 
remplacement de la cassette VHS pour la lecture de contenus vidŽo. Il apporte alors 
de nombreux progr•s par rapport au prŽcŽdent support, ˆ commencer par des qualitŽs 
dÕimage et de son tr•s supŽrieures. Le passage au numŽrique offre Žgalement des 
facilitŽs dÕusage et une plus grande interactivitŽ : le sŽquen•age en chapitres, lÕacc•s 
direct ˆ nÕimporte quelle sc•ne souhaitŽe du film, les multiples bonus et options 
prŽsents comme le choix de la langue et des sous-titres, etc. Le DVD prŽsente en 

 
                                                   
 
59 BergŽ (2007), Ç Du dŽtachement ˆ la discrŽtisation des contenus ÈÉ 
60 CNC-FranceTŽlŽcom-INA (1993), MagnŽtoscope, Canal Plus et C‰ble : que regarder ? Les 
pratiques audiovisuelles face ˆ une offre Žlargie, Rapport de recherche, janvier.  
61 Il sÕagissait cette fois dÕune Žtude quantitative rŽalisŽe aupr•s dÕun Žchantillon de 1500 individus 
(600 mŽnages) avec une sur-reprŽsentation des mŽnages recevant une offre importante de 
programmes (abonnement ˆ Canal+ et/ou au c‰ble). LÕŽchantillon obtenu par construction Žtait plus 
prŽcisŽment considŽrŽ comme reprŽsentatif de lÕensemble des mŽnages des communes de plus de 
20 000 habitants ŽquipŽs de magnŽtoscope. 
62 Ibid., p. 65-66. Les auteurs notent par ailleurs que Ç pour certains, et en particulier les jeunes, un 
des avantages du magnŽtoscope est de pouvoir interrompre lÕimage sans rien perdre È (modalitŽ 
choisie par 24 % des usagers). 
63  Donnat, Olivier (1998), Ç Les pratiques culturelles des Fran•ais. ƒvolution 1989-1997 È, 
DŽveloppement culturel, n¡ 124, p. 3. 
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outre des capacitŽs de stockage supŽrieures64 pour un encombrement minimum 
puisquÕil a la taille dÕun Compact Disc (CD). Ces divers atouts ont sans doute 
contribuŽ ˆ son succ•s ˆ la fin du si•cle dernier et jusquÕˆ aujourdÕhui encore. Le 
lecteur de DVD est en effet lÕun des Žquipements audiovisuels domestiques dont 
l'adoption a ŽtŽ parmi les plus rapides : dans la pŽriode de 1999 ˆ 2005, le taux 
dÕŽquipement des foyers fran•ais en lecteurs DVD Ç de salon È est passŽ de 0,3 ˆ 65 %, 
avant de voir lÕintŽgration quasi-gŽnŽralisŽe de lecteurs DVD dans les ordinateurs et 
les consoles de jeu65. Il fait ainsi Žtat dÕune diffusion bien plus rapide que le 
magnŽtoscope en son temps, alors m•me que les premiers lecteurs DVD ne 
prŽsentaient pas de fonction dÕenregistrement. Mais contrairement ˆ son prŽdŽcesseur, 
les usagers de Ç numŽriscopes È ont tr•s t™t bŽnŽficiŽ dÕun catalogue Žditorial Žtendu. 

Apr•s une pŽriode de forte croissance emmenŽe par le DVD, le marchŽ de la vidŽo 
physique est entrŽ dans une phase de rŽcession apr•s 2004. DÕun chiffre dÕaffaire total 
(VHS et DVD) de 2 milliards dÕeuros en 2004, le marchŽ est passŽ ˆ 1,39 milliard 
dÕeuros de recettes en 2008. Depuis lors, la dŽpense des mŽnages en vidŽo physique 
est stable. Le support Haute DŽfinition Blu-ray, qui a ŽliminŽ en 2008 son principal 
concurrent le HD-DVD66, a vu son chiffre dÕaffaires monter en fl•che entre 2007 et 
2010 pour atteindre 173,4 millions dÕeuros et 9,7 millions de supports vendus. Cela a 
eu pour effet de compenser le recul des recettes liŽes au DVD. Pour autant 
lÕhŽgŽmonie du DVD ne semble pas encore remise en cause. Si ses recettes ont reculŽ 
de 5,1 % entre 2009 et 2010, sa part de marchŽ est restŽe tout de m•me largement 
majoritaire (87,5 %). Il se maintient m•me en volume, avec 135 millions dÕunitŽs 
vendues en 2010. Le DVD demeure un large succ•s populaire ayant prolongŽ et 
augmentŽ les tendances initiŽes par la VHS. Fort de capacitŽs de stockage et 
dÕinteractivitŽ ainsi que de qualitŽs dÕimage et de son sans commune mesure avec son 
prŽdŽcesseur analogique, le DVD a culminŽ ˆ des niveaux de vente nettement 
supŽrieurs ˆ la VHS. 

Ë ces diffŽrents supports emplissant dŽsormais les rayonnages des magasins sont venus 
sÕajouter dÕautres technologies et services numŽriques participant du phŽnom•ne de 
Ç discrŽtisation È des programmes. CÕest le cas de la VOD Ð pendant dŽmatŽrialisŽ du 
DVD Ð, du replay TV et du podcast67, tout autant que des fichiers DivX partagŽs sur les 
rŽseaux internet : ceux-ci viennent concrŽtiser le dŽplacement rhŽtorique opŽrŽ par 

 
                                                   
 
64 Dans le commerce, les DVD-9 sont plus frŽquents et disposent de 8,5 giga octets, soit environ 4 
heures de visionnage.  Le DVD-18, plus rare, va jusquÕˆ 17 Go (i.e. plus de 8h de vidŽo).  
65 Source : ISL Ð MultimŽdia RŽfŽrence, septembre 2004.  
66 Au terme dÕune Ç guerre È de succession de plusieurs annŽes entre les formats Blu-ray (du groupe 
Sony) et HD DVD (dŽveloppŽ par Toshiba), le Blu-ray est devenu le format rŽfŽrent en termes de 
vidŽo Haute DŽfinition apr•s lÕabandon par Toshiba en fŽvrier 2008 du dŽveloppement du HD DVD. 
Ce, alors m•me quÕen 2003, ce dernier avait ŽtŽ choisi par le DVD Forum (autoritŽ chargŽe du 
dŽveloppement et de la promotion du format DVD).  
67 Respectivement tŽlŽvision et radio de rattrapage. 
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les industries culturelles, substituant au terme Ç programme È celui de Ç contenu È68. 
Analysant la culture professionnelle des cadres dirigeants de groupes de tŽlŽ-
communication,  Caldwell montre en effet que les Žvolutions terminologiques sous-
tendent de vŽritables orientations du domaine vers les principes et lÕidŽologie du 
marchŽ auquel les nouvelles technologies fournissent un nouveau vŽhicule :  

Ç Le changement rhŽtorique qui fait parler des productions non plus comme des 
"programmes" mais comme des "contenus" souligne la centralitŽ de la reproposition 
(repurposing) dans les pratiques industrielles. Le terme "contenu" lib•re les programmes 
dÕune longue sŽrie de logiques hŽritŽes des anciens rŽseaux de tŽlŽvision et sugg•re que 
les programmes sont des quantitŽs pouvant •tre dŽcoupŽes et morcelŽes, dŽlivrŽes par le 
c‰ble, transportŽes internationalement et streamŽes sur le Net. Aux sommets industriels, 
conventions et salons commerciaux et dans les journaux Žconomiques, une nouvelle 
gŽnŽration de "dŽveloppeurs" conscients du marchŽ (É) professent la bonne 
parole (spread the gospel) de la "reproposition de contenu" ou de la "migration de 
contenu" vers telle ou telle "plateforme". È69 

Ce recentrement des industries culturelles et mŽdiatiques autour des contenus 
participe de ce que Bernard Mi•ge appelle le mod•le Žditorial. Faisant le point sur les 
dŽbats ayant accompagnŽ les Žvolutions du fonctionnement de ces secteurs70, Mi•ge 
propose en effet de retenir deux mod•les gŽnŽriques dÕorganisation industrielle : le 
Ç mod•le de flot È qui a traditionnellement dŽfini la tŽlŽvision depuis Raymond 
Williams71 et le Ç mod•le Žditorial È, basŽ sur un rapport marchand direct avec un 
tŽlŽspectateur-client. Ces deux mod•les constituent les deux extrŽmitŽs dÕun 
continuum intŽgrant des agencements hybrides, tels que les cha”nes de tŽlŽvision 
payantes ou ˆ pŽage, comme Canal+, organisŽes sur un syst•me dÕabonnement (cÕest-
ˆ-dire de relation de paiement direct) dans le cadre classique dÕune diffusion de flux. 

Pour Jo‘lle Farchy, la vŽritable rupture en mati•re dÕŽconomie de la tŽlŽvision se situe 
dans la dŽcennie 1980 avec Ç lÕav•nement de la tŽlŽvision payante È, cÕest-ˆ-dire 
lÕinstauration dÕun rapport marchand direct, et non dans la Ç rŽvolution numŽrique È 
qui a nŽanmoins eu pour effet Ç dÕen amplifier considŽrablement les potentialitŽs È72. 
Ce mod•le dÕacc•s marchand est ˆ distinguer du syst•me de redevance audiovisuelle, 
associŽ au mod•le du flot, qui est une taxe prŽlevŽe en amont et dont on doit 

 
                                                   
 
68 Caldwell, John (2004), ÒConvergence Television: aggregating form and repurposing content in the 
culture of conglomerationÓ, in L. Spigel et J. Olsson (dir.) Television after TV, Londres/Durham, Duke 
University Press,  p. 41-74. 
69 Ibid., p. 49-50, ma traduction. 
70 Mi•ge, Bernard (2000), Les Industries du contenu face ˆ l'ordre informationnel, Grenoble, PUG. 
71 Williams, Raymond (2003 [1974]), Television. Technology and cultural form, London, Routledge. 
72 Farchy, Jo‘lle (2003), Ç Salles de cinŽma et bottes de sept-TIC È, Sciences de la sociŽtŽ, n¡ 59, p. 136-
155 (p. 144).  
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sÕacquitter pour disposer des principales cha”nes tŽlŽvisŽes nationales73. En ce sens, la 
redevance audiovisuelle rel•verait de ce que Jean-Guy Lacroix appelle le mod•le 
fordien-keynŽsien74, organisŽ en vertu de lÕidŽe de service public et autour de Ç la 
notion de dŽmocratisation et de progr•s possible pour tous, (É) de droit universel 
dÕacc•s ˆ lÕinformation et ˆ la connaissance È75. Selon Lacroix, le fordisme-keynŽsisme 
laisse progressivement place apr•s 1975 ˆ un nouveau mode de rŽgulation, nŽolibŽral, 
fondŽ sur une Ç finalitŽ dÕusage de lÕinformation, de la culture, de la connaissance 
(É) rŽifiŽe en finalitŽ mercantile È. SÕagissant de lÕorganisation tŽlŽ- et audiovisuelle, 
le mod•le nŽolibŽral proc•de de ce que le sociologue appelle la logique Ç du club È et, 
plus rŽcemment, Ç du self È (autrement dit de lÕauto-programmation) dont il fait une 
critique acerbe : cette logique sous-tendrait avant tout une Ç illusion de lÕautonomie, 
illusion prolongeant au niveau culturel lÕaliŽnation du libre-service, du "kit" et du "do 
it yourself" È. Ici, lÕusager-consommateur Ç a toute les chances de sÕillusionner sur ce 
quÕil est et de "sÕidentifier" ˆ ce quÕil nÕest pas vraiment, un producteur 
dÕinformation È76.  

Si je ne partage pas la vision par trop critique de Lacroix, je le rejoins toutefois dans sa 
mise en garde contre lÕidŽe dÕun consommateur-usager dŽsormais pleinement ma”tre 
de sa consommation culturelle. JÕy reviendrai mais disons pour lÕheure que, certes un 
ensemble de dispositifs, services et technologies ad hoc nous conf•re une certaine 
libertŽ pour la gestion de notre consommation tŽlŽ- et audiovisuelle, nŽanmoins de 
multiples dispositifs dÕencadrement continuent de guider et orienter nos pratiques. 

Pour ce qui me concerne, mÕintŽressera ici moins la valeur marchande de ces 
programmes devenus contenus77 que la forme sociotechnique et culturelle sous 

 
                                                   
 
73 Elle est dŽsormais appelŽe en France Ç contribution ˆ l'audiovisuel public È. Elle sÕapplique ˆ tout 
foyer imposable ˆ la taxe d'habitation et ŽquipŽ d'un tŽlŽviseur ou dispositif de rŽception assimilŽ 
(magnŽtoscopes, numŽriscopes (ou Personal Video Recorder : PVR), etc.).  
74 Lacroix, Jean-Guy (2005), Ç DŽclin de la tŽlŽvision de masse et effritement du mode de vie fordien-
keynŽsien È, in P. Moeglin et G. Tremblay (dir.) L'Avenir de la tŽlŽvision gŽnŽraliste, Paris, L'Harmattan, 
p. 69-85. Lacroix trace ˆ grand trait lÕhistoire du capitalisme selon lui marquŽe par des pŽriodes 
successives de plusieurs dŽcennies. Chacune est caractŽrisŽe par Ç un rapport dialectique relativement 
stable entre un Žtat du syst•me productif des biens et des services et un Žtat du syst•me de 
reproduction sociale (la production des individus) È (p. 70). La pŽriode fordienne-keynŽsienne est 
selon lui consŽcutive au mod•le fordiste (du dŽbut du XXe si•cle jusquÕˆ la seconde guerre mondiale) 
et se situe entre les annŽes 1940 et le milieu de la dŽcennie 1970 et les chocs pŽtroliers. 
75 Ibid., p. 80. Ç Les conditions dÕexistence sous le fordisme-keynŽsisme furent dŽveloppŽes sous le 
sceau de la dŽmocratisation, de lÕŽducation, des soins de santŽ, des loisirs, de la sŽcuritŽ 
socioŽconomique et de la force structurante des services publics : ce quÕon a nommŽ "ƒtat-
Providence" mais quÕil serait plus exact de nommer " ƒtat du bien-•tre" (Welfare State) È (p. 71). 
76 Ibid., p. 81. 
77 Si la dimension marchande est Žvidemment un aspect ˆ considŽrer, elle nÕest quÕun aspect parmi 
dÕautres Ð et probablement pas le plus essentiel Ð aux yeux des usagers-consommateurs. BŽnŽficiant 
aujourdÕhui de voies dÕacquisition alternatives gratuites (et parfois illŽgales), de nombreuses 
dŽmarches dÕacquisition de sŽries, sans en passer par la tŽlŽvision, nÕimpliquent pas de relation de 
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laquelle ils se donnent ˆ consommer du c™tŽ des usagers : Ç discrŽtisŽs È, indŽpendants 
dÕune programmation temporelle stricte ainsi que des technologies qui les donnent ˆ 
recevoir. Ceci prŽside ˆ une sŽrie de dŽplacements concernant les rŽgimes 
spectatoriels actuels. La dimension temporelle en particulier, essentielle dans le cas 
des sŽries, se voit modifiŽe : i) par les possibilitŽs de se dŽgager du cadre contraignant 
du rendez-vous tŽlŽvisuel (qui a traditionnellement constituŽ un ancrage essentiel du 
genre) pour des temps de consommation davantage choisis ; ii) eu Žgard aux 
possibilitŽs de conserver les contenus et dÕen disposer ˆ loisir : qui renvoient, dÕune 
part, ˆ la question patrimoniale (la constitution de vidŽoth•ques personnelles), quasi-
inexistante dans le mod•le du flot ; ˆ la question de la durŽe ensuite. Ces aspects ont 
frŽquemment ŽtŽ nŽgligŽs par les analystes des pratiques tŽlŽvisuelles, et a fortiori 
sŽrielles, en raison sans doute dÕune vision persistante de la tŽlŽvision comme mŽdia 
du temps prŽsent et de lÕŽphŽmŽritŽ. Pourtant, comme le signale Kompare :  

Ç Il est certainement significatif que les grandes technologies mŽdiatiques de ces 
cinquante derni•res annŽes, du magnŽtophone ˆ cassettes ˆ lÕordinateur 
personnel et ˆ la vidŽo haute dŽfinition, se soient toutes centrŽes sur les 
questions de la conservation et de la reproduction de lÕinformation, soutenant la 
mise ˆ distance des formes mŽdiatiques "live" et le passage vers la collection et la 
remise en circulation de textes existants È78.  

Quelques travaux sont nŽanmoins ˆ mentionner, qui sÕarr•tent sur cette dimension 
importante : Kim Bjarkman ˆ propos des collectionneurs de programmes 
tŽlŽvisŽs79 ou encore Barbara Klinger sur la consommation de film dans lÕespace 
domestique80. Aux yeux de Klinger, le domicile est historiquement un espace de la 
culture du film (film culture) tout aussi important que la salle de cinŽma ; en particulier 
avec lÕarrivŽe de rŽcents Žquipements et services audiovisuels tels que le DVD, le 
home cinŽma, lÕŽcran plasma, le PVR ou la VOD. Au-delˆ de lÕamŽlioration des 
conditions de visionnage quÕils offrent81, ces rŽcents dispositifs numŽriques prŽsident ˆ 

 
                                                                                                                                                 
 

paiement. CÕest le cas des pratiques de partage, dans la forme traditionnelle de lÕŽchange et du pr•t 
avec son entourage, mais Žgalement, depuis une grosse dŽcennie, dans une forme beaucoup plus 
intensive ˆ travers Internet et les rŽseaux dÕŽchange Žlargis (P2P, streaming, etc.). Aussi, la question 
du Ç prix È des contenus mŽrite-t-elle dÕ•tre Žtendue aux divers cožts que leur acquisition engage 
pour lÕusager-consommateur. Nous le verrons, ces cožts peuvent •tre de nature et degrŽ diffŽrents : 
pŽcuniaire, technique (les procŽdures nŽcessaires ˆ lÕobtention/usage du bien in fine), temporel (par 
rapport ˆ une autre alternative), pŽnal (en cas de pratique illŽgale),  etc. 
78 Kompare (2006), ÒPublishing FlowÓÉ, p. 344 
79 Bjarkman, Kim (2004), ÒTo Have and to Hold: The Video CollectorÕs Relationship with an Ethereal 
MediumÓ, Television New Media, 5, p. 217-246. 
80 Klinger, Barbara (2006), Beyond the Multiplex. Cinema, new technologies, and the Home, Berkeley, 
University of California Press ; (2008), ÒThe DVD Cinephile. Viewing Heritages and Home Film 
CulturesÓ, in J. Bennett et T. Brown, Film and Television After DVD, New-York, Routlegde, p. 19-44. 
81 AmŽlioration dont le home cinŽma est symptomatique et qui vise un confort dÕimage et de son 
Žquivalant celui dÕune salle de spectacle (voir le chapitre 3). Les discours industriels, publicitaires et 
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une forme inŽdite dÕamateurisme (Ç connoisseurship È) dont la possession de films (et 
leur mise en collection) et le visionnage rŽitŽrŽ (Ç repeat viewings È) sont deux traits 
caractŽristiques. 

Le travail rŽalisŽ par Klinger sur les pratiques filmiques domiciliaires envisagŽes au 
prisme de lÕenvironnement sociotechnique reste en grande partie ˆ faire concernant 
les sŽries. Une telle dŽmarche semble pourtant plus que jamais nŽcessaire alors que se 
sont imposŽes aupr•s des individus une multitude de TNIC. Je propose ˆ travers ce 
travail de penser ˆ nouveau frais lÕexpŽrience spectatorielle ˆ partir dÕune analyse des 
pratiques de consommation de sŽries. Je mÕappuierai pour ce faire sur la pragmatique de 
lÕattachement, laquelle invite ˆ considŽrer dans un m•me mouvement les diffŽrentes 
entitŽs que sont les spectateurs, les Ïuvres, et avec eux la file de mŽdiateurs 
(dispositifs, collectifs, conventions, lieux, etc.) prŽsents dans le cours de la pratique 
spectatorielle. 

Vers une pragmatique de lÕattachement sŽriel 

Je souhaite donc ˆ lÕoccasion de cette th•se interroger la relation des individus aux 
sŽries, ceci notamment au regard des rŽcentes conditions sociotechniques qui viennent 
dÕ•tre ŽvoquŽes. Ainsi que je lÕexpliquais en ouverture de cette introduction, un 
questionnement principal a servi de fil rouge ˆ ce travail : que signifie aujourdÕhui, 
concr•tement, aimer une sŽrie et quelles activitŽs cela engage-t-il ? Pour le dire 
autrement, en empruntant ˆ la formule de Michel de Certeau82 : quÕest-ce que les 
individus font avec les sŽries ? Ou encore, selon une derni•re formulation plus 
pragmatiste83 : quÕest-ce que les sŽries font faire ˆ leurs spectateurs ? De fa•on 
subsidiaire, jÕai interrogŽ le devenir de la consommation de sŽries, produites par et 
pour la tŽlŽvision et historiquement selon une logique de flux, dans un environnement 
audiovisuel relevant de plus en plus dÕune logique dÕŽdition. Dans quelle mesure le 
phŽnom•ne dÕŽditorialisation des produits issus de la tŽlŽvision initiŽ par la VHS et 
amendŽ par les DVD et Blu-ray, les services de VOD et de replay TV, par le DivX et 
les plateformes de partage en ligne, vient-il transformer le rapport des individus aux 
sŽries ? 

 
                                                                                                                                                 
 

mŽdiatiques mettent gŽnŽralement en sc•ne ces nouveaux Žquipements de fa•on ˆ instaurer une 
distance avec la tŽlŽdiffusion classique (Ç mŽprisŽe et dŽgradŽe È) et une diffŽrence (de nature ?) entre 
la consommation audiovisuelle domestique dÕhier et dÕaujourdÕhui. 
82 Certeau (1980), LÕInvention du quotidienÉ 
83 Latour, Bruno (2000), Ç Factures/fractures. De la notion de rŽseau ˆ celle dÕattachement È, in 
A. Micoud et M. Peroni (dir.), Ce qui nous relie, La Tour dÕAigues, ƒditions de lÕAube, p. 189-208 ; 
Hennion, Antoine (2010), Ç Vous avez dit attachements ?É È, in M. Akrich et alii. (dir.), 
DŽbordements. MŽlanges offerts ˆ Michel Callon, Paris, Presses des Mines, p. 179-190. 
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Ma dŽmarche empruntera essentiellement ˆ la pragmatique de lÕattachement son cadre 
conceptuel et mŽthodologique. Outre le fait de prendre au sŽrieux lÕobjet du gožt 
sans pour autant le prendre pour acquis, cette perspective prŽconise de sortir de la 
dialectique sujet/objet Ð les publics dÕun c™tŽ, les Ïuvres de lÕautre Ð pour analyser 
lÕensemble des mŽdiations en jeu dans la performance84. Ces mŽdiations ne sont pas de 
simples tŽmoins intermŽdiaires et passifs entre les individus (et leurs gožts) et les 
Ïuvres ; ils sont au contraire pleinement actifs dans leur co-accomplissement : 

Ç Si l'on entre dans les controverses rŽelles qui accompagnent la construction (ou 
la destruction) d'un gožt, on n'a jamais affaire au sujet avec un grand S ni ˆ l'objet 
avec un grand O, mais ˆ une procession hŽtŽroclite de mŽdiations, plus ou moins 
profondŽment inscrites dans de la mati•re et plus ou moins largement reconnues 
et partagŽes, toutes situŽes dans l'entre-deux qui va des humains aux choses. È85 

Aussi, les mŽdiations participent-elles de lÕŽlaboration du gožt, dÕun gožt envisagŽ 
comme une Ç modalitŽ problŽmatique dÕattachement au monde È et qui nÕest pas 
constitutif des seules propriŽtŽs des Ïuvres ni des seules dispositions socioculturelles 
des individus. Le gožt nÕest pas un attribut automatique des objets, il nÕen est pas pour 
autant une variable purement exog•ne, mais bien plut™t Ç le rŽsultat rŽflexif dÕune 
pratique corporelle, collective et instrumentŽe, rŽglŽe par des mŽthodes elles-m•mes 
sans arr•t rediscutŽes (É) produisant dans le m•me geste les compŽtences dÕun 
amateur et le rŽpertoire des objets auxquels il tient È86.  

Pour Sophie Maisonneuve, qui sÕintŽresse au domaine musical, Ç savoir-faire 
technique et sensibilitŽ esthŽtique sont deux compŽtences qui se construisent 
conjointement (É) lÕattachement matŽriel soutient lÕattachement ˆ la musique È87. 
Car toute appropriation des Ïuvres appelle Žgalement une appropriation de ses 
mŽdiations par lesquels elles passent pour exister. CÕest particuli•rement vrai pour ces 
images animŽes que sont les sŽries. Comme les contenus musicaux et contrairement 
aux arts plastiques o• lÕÏuvre se prŽsente dŽjˆ matŽriellement, elles sont sans objet. 
 
                                                   
 
84 Hennion (1993), La Passion musicaleÉ ; Hennion, Antoine et alii. (2000), Figures de lÕamateur. Formes, 
objets, pratiques de lÕamour de la musique aujourdÕhui, Paris, La Documentation fran•aise ; Maisonneuve, 
Sophie (2001), Ç De la "machine parlante" ˆ lÕauditeur. Le disque et la naissance dÕune nouvelle 
culture musicale dans les annŽes 1920-1930 È, Terrains, n¡ 37, p. 11-38. Plus gŽnŽralement pour les 
thŽoriciens de lÕacteur-rŽseau, cela signifie Žgalement ne pas distinguer a priori ce qui rel•ve, dans le 
processus de conception, des compŽtences humaines ou sociales de la technique, cÕest-ˆ-dire des 
conditions inscrites dans la mati•re, des dispositions engrammŽes dans les objets techniques : Callon, 
Michel (1986), Ç ƒlŽment pour une sociologie de la traduction. La domestication des coquilles Saint-
Jacques et des marins p•cheurs dans la baie de Saint-Brieuc È, LÕAnnŽe Sociologique, n¡ 36, p. 169-208 ; 
(2006), Ç Sociologie de lÕacteur rŽseau È, in M. Akrich et alii., Sociologie de la traduction : textes 
fondateurs, Paris, Presses des Mines, p. 267-276 (1•re Žd. 2001) ; Akrich, Madeleine (1993), Ç Les 
objets techniques et leurs utilisateurs. De la conception ˆ lÕaction È, Raisons pratiques, n¡ 4, p. 35-57. 
85 Hennion (1993), La Passion musicaleÉ, p. 266. 
86 Hennion, Antoine (2005) Ç Pour une pragmatique du gožt È, Papiers de recherche du CSI, n¡ 001, p. 7. 
87 Maisonneuve (2001), Ç De la "machine parlante" ÈÉ, p. 16-22. 
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Plus exactement, aucun objet ne les contient enti•rement. Dynamiques, assises sur la 
fluiditŽ du temps, celles-ci doivent pour exister se border dÕune panoplie dÕobjets-
medium pour combler leur absence de concrŽtude. Il appara”t ˆ cet Žgard opportun 
dÕintŽgrer ces divers mŽdiateurs ˆ lÕanalyse. Si les Žquipements et supports valent 
dÕ•tre requalifiŽs dans lÕŽtude des attachements sŽriels, il importe Žgalement de 
considŽrer la gamme plus large des mŽdiations : les lieux et sc•nes, les temps, les 
conditions de performances, les pratiques et les usages, les collectifs et les dispositifs 
qui assurent la rencontre des publics et des Ïuvres et, plus encore, leur formation 
mutuelle. Car ni les uns ni les autres ne sont dŽjˆ lˆ, prŽexistants ; au contraire ils 
sÕŽprouvent et se constituent au cours de performances, situŽes donc, mais aussi 
fortement ŽquipŽes. Îuvres et amateurs sont alors moins des donnŽs que des obtenus 
dont il faut dŽplier la somme des intermŽdiaires qui prŽsident ˆ leur constitution88.  

Hennion dŽtermine plus prŽcisŽment Ç quatre appuis È de la construction de 
lÕattachement89 : les dispositifs et conditions de la pratique, les collectifs dÕamateurs, 
le corps engagŽ dans la pratique et, enfin, lÕobjet m•me de la dŽgustation Ð les sŽries 
pour ce qui me concerne. Ces appuis ne prŽtendent pas ˆ lÕexhaustivitŽ mais offrent 
Ç une sorte dÕarmature minimale des composants du gožt, un cadre vide formŽ par les 
ŽlŽments de base que tout attachement mobilise dÕune fa•on ou dÕune autre È90. Cela 
Žtant, ils constituent autant de prises91 essentielles ˆ lÕŽlaboration des gožts et des 
attachements et invitent ˆ apprŽcier la relation des individus et des Ïuvres au plus 
pr•s des pratiques et expŽriences effectives. 

Ë la notion de gožt le sociologue finira par prŽfŽrer celles dÕattachement et de 
pratique, lesquelles insistent Ç moins sur les Žtiquettes et plus sur lÕactivitŽ cadrŽe des 
personnes, et laisse[nt] ouverte la possibilitŽ de prendre en compte ce qui en 
Žmerge È92. La notion de gožt est en outre trop connotŽe par une sociologie de la 
culture qui a fait dÕelle avant tout lÕexpression de jeux sociaux (de distinction). 
Recourir ˆ la notion dÕattachement permet enfin de parler dÕune relation sans en 
dŽterminer a priori la teneurÉ ni le sens de causalitŽ : 

Ç [le mot] ne prŽjuge pas de la qualitŽ ni de lÕimportance de ces liens : il a le 
mŽrite dÕoser rester dans un certain flou, une indŽtermination premi•re. 
AntŽrieurement ˆ tout partage entre dŽterminant et dŽterminŽ, lÕattachement 
est justement ce qui produit de la dŽtermination Ð comme lorsquÕon dit quÕon 

 
                                                   
 
88 Je reprends ici ƒric MacŽ (2006), Les Imaginaires mŽdiatiquesÉ ; lui-m•me sÕinspirant de Bruno 
Latour (2000) Ç La fin des moyens È, RŽseaux, n¡ 100, p. 39-58. 
89 Hennion (2005), Ç Pour une pragmatique È... 
90 Ibid., p. 8. 
91 Sur le concept de Ç prise È, voir : Bessy, Christian, Ch‰teauraynaud, Francis (1993), Ç Les ressorts 
de lÕexpertise È, Raisons pratiques, n¡ 4, p.141-164. 
92 Hennion (2005), Ç Pour une pragmatique ÈÉ 



 

 Ñ  39 Ñ   

agit avec dŽtermination ou quÕon "est dŽcidŽ" ˆ faire quelque chose : que voilˆ 
des passifs bien actifs. È93 

CÕest aussi toute la valeur de lÕexpression Ç faire faire È, corrŽlative de lÕapproche 
pragmatiste et analysŽe par Latour : 

Ç Avec cette nouvelle formule, je ne cherche plus ˆ rŽpartir ce qui fait et ce qui 
est fait, lÕactif et le passif, puisque je me mets ˆ parcourir une cha”ne de 
mŽdiateurs dont aucun ne cause exactement le suivant mais dont chacun permet 
au suivant de devenir ˆ son tour origine de lÕaction (É) Le redoublement de 
lÕaction retire aux "transferts dÕagissements" le poison de la ma”trise, de la 
dŽtermination, de la causalitŽ, sans obliger pour autant ˆ y insinuer en un point 
prŽcis le miel de la libertŽ. CÕest partout, tout au long de la cha”ne de 
mŽdiateurs, que se rŽpartissent lÕancienne causalitŽ et lÕancienne libertŽ, simple 
marques, mal interprŽtŽes, de lÕagile faire-faire. È94 

Dans les pas des Science & Technology Studies (STS) et, plus prŽcisŽment, de la thŽorie 
de lÕacteur-rŽseau (ANT)95, la pragmatique de lÕattachement propose de suspendre la 
question de lÕaffectation causale. DÕune nette rŽpartition, au sein dÕun ŽvŽnement, 
entre des entitŽs dŽterminantes et des entitŽs dŽterminŽes, certaines purement 
actives et dÕautres strictement passives, on passe ˆ une action distribuŽe et dissŽminŽe 
dans des rŽseaux de relations plus floues et moins tranchŽes entre ces entitŽs. 
DŽterminations et liens de causalitŽ laissent ainsi place ˆ Ç des poussŽes, des 
frottements, des entra”nements rŽciproques È96. 

Plus encore, la pragmatique de lÕattachement veut se distinguer des thŽories de 
lÕaction auxquelles se rattachent, en derni•re analyse, les STS et lÕANT. Si lÕune et 
lÕautre ont permis de mieux apprŽcier les ressorts de lÕaction, notamment en 
considŽrant les non-humains comme de potentiels actants ˆ part enti•re, toutes deux se 
rangent nŽanmoins rŽsolument du c™tŽ de lÕaction : Ç il sÕagit de fait toujours dÕaction 
Ð m•me si elle se trouve situŽe-collective-distribuŽe-partagŽe avec des non-humains, 
etc. Avec les sciences et les techniques, le fait est quÕil sÕagit "quand m•me" de faire 
quelque chose, de valider une thŽorie ou de produire un syst•me, de faire que •a 
marche È97. La pragmatique de lÕattachement se donne pour objectif dÕŽtudier au 
contraire tous les ŽvŽnements et expŽriences vŽcues non assignables au rŽgime de 
lÕaction, du moins pas au sens entendu par les thŽories Žponymes. Gožter, dŽguster, 
sÕattacher, se passionner, •tre Ç addict ÈÉ toutes ces activitŽs, toutes ces mises-en-

 
                                                   
 
93 Hennion (2010), ÇVous avez dit attachements ? ÈÉ 
94 Latour (2000), Ç Factures/fractures ÈÉ 
95 Aussi appelŽe sociologie de la traduction, cette derni•re a Žgalement ŽtŽ dŽveloppŽe au centre de 
sociologie de lÕinnovation. Voir le recueil de textes : Akrich, Madeleine et alii. (2006), Sociologie de la 
traduction : textes fondateurs, Paris, Presses des Mines. 
96 Hennion (2010), ÇVous avez dit attachements ? ÈÉ 
97 Hennion et alii. (2000), Figures de lÕamateurÉ, p. 176. 
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Žtats ne renvoient pas ˆ des objectifs prŽalablement planifiŽs et optimisŽes comme 
cÕest le cas dans les domaines techno-scientifiques explorŽs par les STS. 

Ç "Ce qui se passe" nÕest que rarement quelque chose qui se prŽsente comme une 
action ˆ redistribuer entre des origines circonscrites a priori È98. Ë partir dÕune Žtude 
comparŽe de lÕŽcoute musicale et de lÕusage de drogue, Hennion et ses co-auteurs 
distinguent entre la qu•te du plaisir (dont lÕune et lÕautre se prŽvalent) et la poursuite 
de lÕefficience (propre ˆ lÕactivitŽ scientifique ou technique). Contrairement ˆ la 
recherche de lÕefficience, lÕacc•s au plaisir requi•re une forme dÕabandon, un l‰cher-
prise face ˆ ce qui advient. Ç Non pas la ma”trise instrumentale des choses ou 
lÕextension dÕune volontŽ, pas plus la dŽtermination mŽcanique par les choses, mais 
lÕabandon dŽlibŽrŽ aux forces de lÕobjet et la suspension de soi È99. Il sÕagit pour 
lÕamateur de se laisser agir par lÕobjet gožtŽ, dŽlibŽrŽment se mettre ˆ sa disposition en 
sorte dÕatteindre lÕŽtat, lÕŽmotion ou le plaisir espŽrŽ. Mais cet abandon et cette mise 
ˆ disposition ne dispensent pas de tout savoir-faire. Ç Seul lÕamateur entend la belle 
musique. La forme spŽcifique de lÕobjet appelle une rŽponse Ð mais seulement du 
connaisseur. LÕobjet "lui-m•me" est rendu puissant par lÕapprentissage de 
lÕamateur È100. CÕest ˆ force dÕentrainement et de pratique que lÕon pourra apprŽcier 
pleinement Les Quatre Saisons de Vivaldi ou Atom heart Mother des Pink Floyd, jouir des 
effets du cannabis ou de la coca•ne, se dŽlecter dÕun Žpisode des Soprano ou de Plus 
Belle la Vie. Aussi existe-t-il un art du l‰cher-prise propre ˆ ces diffŽrentes pratiques-
attachements qui prŽside, parfois, ˆ la fŽlicitŽ : 

Ç Éce moment de plaisir que le patient travail prŽcŽdent a prŽparŽ, mais qui lui 
est et doit •tre un Žtat de passivitŽ aussi "primaire" et non-rŽflexif quÕil est 
possible. Le passage en cause se joue ici entre lÕactivitŽ, ou plut™t "lÕagency", la 
capacitŽ ˆ agir pleinement avec des intentions, des buts et des moyens, et la 
passivitŽ, ou plut™t la "patience" si on lui redonne la force de son Žtymologie 
premi•re, la capacitŽ ˆ ressentir, la disponibilitŽ ˆ •tre pris par quelque chose. Il 
ne sÕagit pas de faire lÕŽloge de la passivitŽ contre lÕactivitŽ, on le voit, mais bien 
de montrer quÕelles sont les deux faces dÕune m•me activitŽ passionnelle, 
chacune Žtant le moteur et le support de lÕautre, et le passage entre elles signant 
la rŽussite de leur effet commun, dŽcrit comme un juste retour, mais un retour 
au centuple, pour lequel le passionnŽ donnerait tout. È101 

Ce qui concerne lÕŽtat passionnel nÕest pas moins vrai pour des formes dÕattachements 
plus tempŽrŽes, telles que nous en observerons au cours de ce travail. Bien sžr 
certains fans de sŽries admettent une forte inclination pour une sŽrie ou pour le genre 
en gŽnŽral, cependant la majoritŽ des amateurs affichent des pratiques et des 
appŽtences moins extr•mes, plus dŽtachŽes et labiles. Ils nÕen visent pas moins un Žtat Ð 
 
                                                   
 
98 Ibid., p. 176. 
99 Ibid., p. 181. 
100 Ibid., p. 200. 
101 Ibid., p. 194. 
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de plaisir et de rel‰chement gŽnŽralement Ð nŽcessitant une m•me mise en 
condition/disponibilitŽ aux effets des sŽries. 

LÕattention aux pratiques des sŽriphiles : mŽthodologie et matŽriaux 
empiriques 

Ç CÕest une thŽorie Ð et m•me une thŽorie solide Ð mais une thŽorie qui 
porte sur la fa•on dÕŽtudier les choses ou, mieux, sur la fa•on de ne pas les 
Žtudier. Ou encore sur la fa•on de laisser aux acteurs un certain espace pour 
sÕexprimer. È (Latour, 2006 : 206) 

 

Une telle dŽmarche pragmatiste comprend en son sein sa mŽthode. Comme le 
recommande Latour102, il sÕagit de partir Ç au milieu des choses È (in medias res) et de 
Ç suivre les acteurs È engagŽs dans le cours des Žpreuves quÕils traversent. Ces acteurs 
doivent •tre pris au sŽrieux et crŽditŽs de capacitŽs rŽflexives : loin des cultural dopes 
agis par des dŽterminismes sociaux dont ils seraient fonci•rement inconscients, ils sont 
ˆ la fois compŽtents dans leurs pratiques et appŽtences et tout ˆ fait capables dÕopŽrer 
un retour sur ces pratiques ainsi que sur eux-m•mes. En ce sens et contre les lieux 
communs souvent pŽjoratifs qui entourent le terme, Hennion et ses coll•gues 
appellent Ç amateurs È les individus quÕils observent : musiciens et mŽlomanes, 
toxicomanes, gourmets103, varappeurs104, etc. Un amateur dŽsigne selon eux une 
personne qui entretient vis-ˆ-vis dÕun objet/pratique Ç un rapport suivi, recherchŽ, 
ŽlaborŽ, quels quÕen soient les mŽdiums ou les modalitŽs È105. Je reprendrai ce terme 
ˆ mon compte et lui ajouterai, ˆ titre de synonyme, celui de Ç sŽriphile È pour 
caractŽriser tout individu nourrissant ˆ lÕŽgard des sŽries le type de rapport dŽfini ci-
dessus. RevendiquŽ depuis quelques annŽes par une partie des amateurs eux-m•mes, 
la sŽriphilie (nŽologisme en rappelant un autre passŽ dans le langage courant, celui de 
Ç cinŽphile È, ˆ la tonalitŽ plus consacrŽe) manifeste une volontŽ de sÕaffranchir du 
dŽprŽciŽ statut de fan, tout en circonscrivant un objet dÕattachement. 

Les Žpreuves traversŽes ici se situent au cÏur de la pratique spectatorielle, au cours 
des moments de visionnage bien Žvidemment mais aussi ˆ lÕoccasion de diverses 
activitŽs Ç pŽriphŽriques È : la dŽcouverte et la documentation par le biais des relais 
mŽdiatiques, et des collectifs et rŽseaux relationnels ; lÕapprovisionnement voire 
lÕacquisition, via la tŽlŽvision, lÕachat ou le pr•t de DVD, lÕutilisation dÕun service 
VOD, le recourt au tŽlŽchargement ou au streaming, etc. ; la conservation et 
lÕŽlaboration de Ç sŽrith•ques È physiques ou numŽriques ; les discussions et Žchanges 
de sŽries, et notamment le r™le des sociabilitŽs mŽdiatisŽes (forums, blogs et autres 
 
                                                   
 
102 Latour, Bruno (2006), Changer la sociŽtŽ - Refaire de la sociologie, Paris, La DŽcouverte. 
103 Teil, Genevi•ve et alii. (2011), Le vin et l'environnement, Paris, Presses des Mines. 
104 Hennion, Antoine (2009), Ç RŽflexivitŽs. LÕactivitŽ de lÕamateur È, RŽseaux, n¡ 153, p. 55-78. 
105 Hennion et alii. (2000), Figures de lÕamateurÉ 
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rŽseaux de partage vidŽo). Ces activitŽs contribuent pleinement ˆ la relation 
quÕentretient lÕamateur aux sŽries ainsi quÕˆ la construction de ses attachements. Une 
sŽrie en effet ne se donne ˆ voir quÕau terme dÕun processus o• il fallut la dŽceler et la 
recueillir, Žventuellement parvenir ˆ la conserver (et savoir o• et comment), avec qui 
et par quels moyens la partager, etc. Il importe ainsi dÕŽtudier le plus localement 
possible cet ensemble dÕactivitŽs concr•tes mettant aux prises amateurs et sŽries. 

  

JÕai ainsi examinŽ les diffŽrents espaces de rencontre entre les amateurs et les sŽries, 
une fois ces derni•res produites et mises ˆ disposition des premiers. Je me suis appuyŽ 
sur plusieurs terrains complŽmentaires relatifs aux principaux Ç lieux dÕancrage È106 
des sŽries ; et en premier lieu, lÕenvironnement domestique des enqu•tŽs, espace 
central de la consommation sŽrielle. 

Un premier volet dÕenqu•te, menŽe en deux temps, sÕappuie sur des entretiens 
approfondis avec 41 sŽriphiles107. Comme nous le verrons ensuite, 17 enqu•tŽs ont 
ŽtŽ rencontrŽs ˆ deux reprises. Les entrevues ont durŽ au total de 40 minutes ˆ 
7 heures mais se sont ŽtalŽes le plus souvent sur 2 heures environ.  

La premi•re sŽrie dÕinterviews a ŽtŽ rŽalisŽe au printemps 2009 aupr•s dÕamateurs 
ayant comme point commun des pratiques multimŽdias (tŽlŽvision, DVD, Internet, 
mobile) concernant leur consommation sŽrielle. En somme, des sŽriphiles profitant ˆ 
plein des potentialitŽs associŽes aux TNIC pour visionner un vaste rŽpertoire de sŽries 
en partie dŽtachŽ du contexte de la programmation tŽlŽvisuelle, Žchanger sur celles-ci 
avec dÕautres, partager des contenus. Cette premi•re session dÕentretiens a ŽtŽ 
complŽtŽe dÕune seconde, effectuŽe entre juillet et octobre 2011, cette fois aupr•s 
dÕamateurs restŽs surtout attachŽs au flux tŽlŽvisuel pour leur consommation de sŽries. 
Ainsi, ai-je fait en sorte ˆ travers ce corpus de balayer un large spectre de 
configurations sociotechniques allant dÕune dominance de la tŽlŽvision et du mod•le 
du flux ˆ une prŽvalence du mod•le Žditorial et du multimŽdias. 

Les enqu•tŽs ont entre 17 et 50 ans mais la tranche 20-30 ans est la plus reprŽsentŽe. 
Beaucoup sont Žtudiants. Les autres appartiennent essentiellement aux catŽgories 
moyennes et supŽrieures et prŽsentent une diversitŽ de situations professionnelles : 
secrŽtaire, professeur des Žcoles, avocat, rŽceptionniste, chargŽ de communication, 
dŽcorateur dÕintŽrieur, ch™meur, photographe freelance, etc. Le corpus compte une 
majoritŽ dÕhommes Ð 24 Ð, pour 17 femmes. La plupart vivent en milieu urbain ou 

 
                                                   
 
106 Ibid. 
107 Parmi eux, 10 entretiens ont ŽtŽ rŽalisŽs par Sandrine Ville-Eber dans le cadre de lÕenqu•te menŽe 
pour Orange Labs Ç Les Žchanges communautaires autour des sŽries TV È (2009, rapport interne). Je 
tiens ici ˆ la remercier de mÕavoir permis de les rŽutiliser dans le cadre de cette th•se. Bien que, 
comme en tŽmoigne son intitulŽ, cette enqu•te visait dÕabord ˆ approcher les dynamiques dÕŽchanges 
entre les sŽriphiles, les autres aspects de la pratique sŽriphile ne furent pas nŽgligŽs pour autant. Ces 
entretiens ont constituŽs dÕexcellents matŽriaux empiriques pour ma recherche personnelle. 
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suburbain, ˆ Paris, Lyon, Rennes, Lille ou encore Grenoble, et leurs agglomŽrations 
respectives. Un premier pan du recrutement a ŽtŽ effectuŽ par lÕintermŽdiaire de mon 
entourage Žlargi et du bouche-ˆ-oreille, ̂  partir de quoi jÕai composŽ la moitiŽ 
environ du corpus (dont trois connaissances et un ami). Les autres enqu•tŽs ont ŽtŽ 
recrutŽs sur des forums internet ou en leur qualitŽ de blogueurs ou dÕadministrateurs 
de sites web.  

Dans la mesure du possible, ces entretiens ont ŽtŽ effectuŽs au domicile des enqu•tŽs, 
de fa•on ˆ observer lÕespace de consommation et les Žquipements utilisŽs. Cette 
immersion dans leur environnement spatial et matŽriel servait aussi aux enqu•tŽs 
dÕappui mŽmoriel dans la description de leurs pratiques. Quant ˆ moi, elle 
mÕautorisait ˆ demander ˆ ce que me soit montrŽs certains ŽlŽments prŽsents dans les 
rŽcits (la vidŽoth•que et son ordonnancement, un logiciel de partage, un site internet, 
etc.), voire ˆ requŽrir des dŽmonstrations commentŽes (de lÕutilisation dÕun appareil 
ou dÕun logiciel par exemple). Je photographiais parfois ces espaces et Žquipements 
lorsque jÕen sentais lÕintŽr•t et obtenais lÕaccord de lÕinterviewŽ. Les salons et les 
chambres o• se dŽroulaient les rencontres prŽsentaient enfin lÕavantage dÕ•tre des 
endroits calmes et confidentiels propices ˆ la mise en confiance des enqu•tŽs ainsi 
quÕau bon dŽroulement de lÕentretien. 

Tous les entretiens ont ŽtŽ enregistrŽs puis retranscris intŽgralement. Les 
retranscriptions ont ensuite fait lÕobjet dÕune analyse transversale. Comme il a ŽtŽ dit, 
17 enqu•tŽs ont ŽtŽ interviewŽs une seconde fois, apr•s avoir rempli un carnet 
dÕactivitŽs. Ces 17 personnes ont dž pendant dix jours consŽcutifs rŽpertorier 
quotidiennement et le plus prŽcisŽment possible dans un carnet ad hoc leurs diffŽrentes 
activitŽs relatives aux sŽries (discussions, visionnages, archivages et Žchanges de 
contenus, procŽdures de dŽcouverte et d'acquisition, etc.), selon les Žquipements, les 
lieux et contextes, la prŽsence Žventuelle de tiers, une activitŽ menŽe en parall•le, etc. 
La traduction de ces donnŽes dans un tableur Excel a offert une reprŽsentation visuelle 
des pratiques et permis dÕeffectuer Ð toute proportion gardŽe Ð un traitement 
quantitatif, facilitant le repŽrage dÕhabitudes de consommation qui ne seraient pas 
nŽcessairement verbalisŽes durant les entretiens108. LÕusage dÕun carnet venait donc 
agrŽmenter lÕentretien approfondi effectuŽ par la suite en ajoutant de nouvelles 
questions au guide prŽŽtabli. CÕŽtait lÕoccasion de confronter lÕinterviewŽ avec les 
donnŽes Ç objectivŽes È du carnet rempli, permettant de prŽciser certains points ou de 
soulever de nouvelles questions, revenir sur dÕŽventuelles incohŽrences, etc. 

 
                                                   
 
108 Une technique consiste ˆ prendre comme unitŽ statistique de base non pas lÕinterviewŽ mais une 
action discr•te, cÕest-ˆ-dire une ligne correspondant ˆ une activitŽ (e.g. Ç de 20h10 ˆ 20h40, jÕai 
regardŽ la sŽrie Plus Belle la Vie sur ma tŽlŽ, dans mon salon, avec ma femme pendant le d”ner È). Ainsi, 
au bout du compte, nous considŽrons moins les vingt personnes interrogŽes que les deux mille actions 
quÕelles ont ˆ elles toutes rŽpertoriŽes. Ces rŽsultats sont cependant ˆ relativiser puisquÕils 
proviennent non pas dÕun Žchantillon statistique mais dÕun corpus dÕentretiens somme toute restreint. 
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Ë ces entretiens sÕajoutent maintes discussions plus informelles avec des personnes de 
mon entourage ou rencontrŽes ˆ lÕoccasion. AssurŽment, un tel objet de th•se est 
aujourdÕhui propice au dŽliement des langues. Ç Et sinon, ta th•se, sur quoi porte-t-
elle Ð en deux mots quoi, sans forcŽment entrer dans les dŽtails ? È. Ë cette question 
frŽquemment adressŽe (souvent avec une lŽg•re apprŽhension perceptible ˆ lÕŽgard du 
verbiage universitaire susceptible de tenir lieu de rŽponse), je pris lÕhabitude 
dÕexpliquer simplement que je travaillais sur les Ç amateurs de sŽries tŽlŽ È. Cette 
rŽponse suscitait presque immanquablement un sourire sur lequel je pouvais lire du 
soulagement mais aussi un certain Žtonnement : un sociologue ne travaille-t-il pas sur 
des choses plus sŽrieuses ?! Ce sourire Žtait en tout cas rŽguli•rement suivi de 
lÕŽvocation dÕune expŽrience personnelle. Chacun dÕattester avoir succombŽ au 
charme dÕune ou plusieurs sŽries Ð et si ce nÕest lui cÕest un de ses proches. Et le 
pourquoi et le comment de cette affection, celle-ci dÕailleurs entendue au deux sens 
du terme. Bref, conjointement aux interviews plus formelles, ma recherche sÕest donc 
nourrie de ces multiples retours dÕexpŽrience spontanŽs, souvent redondants il faut le 
reconna”tre, mais aussi parfois, tout ˆ fait instructifs. Faute de disposer dans ces 
moments fortuits dÕun dictaphone Ð qui plus est en marche Ð, les Žchanges 
intŽressants Žtaient ensuite reportŽs dans un carnet. Ce faisant, certains ŽlŽments ont 
m•me pu •tre insŽrŽs dans ce travail au titre de verbatims. 

Un second volet dÕenqu•te a consistŽ en une Žtude des relais mŽdiatiques de la 
sŽriphilie. En premier lieu, jÕai examinŽ la programmation des cha”nes tŽlŽvisŽes ainsi 
que leurs services de rattrapage et de vidŽo ˆ la demande. Pour ce faire, jÕai 
notamment mobilisŽ la banque de donnŽes mise ˆ disposition par lÕInstitut National de 
lÕAudiovisuel. Je me suis ensuite intŽressŽ plus sommairement aux journaux et 
magazines spŽcialisŽs ainsi quÕau marchŽ des DVD et Blu-ray et leurs lieux de 
distribution : magasins spŽcialisŽs, grandes surfaces et sites de commerce en ligne. 
Internet justement constitue un espace critique et sociabilitaire notable de la sŽriphilie 
auquel jÕai consacrŽ une part importante de ma recherche. Le rŽseau des rŽseaux 
compte en effet en son sein une grande diversitŽ dÕinitiatives, de types amateur et 
professionnel, dŽdiŽes ˆ une sŽrie en particulier ou plus largement au genre. Des 
initiatives que jÕai globalement examinŽes dans un premier temps, souhaitant Žtablir 
un panorama des sites existants sur le sujet Ð panorama bien sžr non-exhaustif tant cet 
univers est vaste et labile. Pour une analyse plus approfondie, je me suis ensuite 
concentrŽ sur quelques-uns de ces sites, sŽlectionnŽs en raison de leur popularitŽ 
aupr•s des enqu•tŽs, de leur forte audience ou de leur(s) vocation(s) : webzine, blog, 
forum de discussion, site de rŽfŽrencement, plateforme de tŽlŽchargement, site de 
fansubbing, etc. JÕai dÕune part ŽtudiŽ lÕoffre Žditoriale de ces sites Ð leur organisation 
et la fa•on dont ils sont agencŽs, les types de contenus et dÕinformations mis ˆ 
disposition ; et observŽ dÕautre part les activitŽs des sŽriphiles-internautes sÕy 
dŽployant Ð la teneur et la structuration de leurs Žchanges, la forme de leurs rapports.  
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Je le soulignais plus haut, Internet a ceci dÕintŽressant pour le sociologue quÕune partie 
des usages des internautes laissent des traces publiques ou semi-publiques109 
(discussions, commentaires, statuts, contenus, actes dÕachats, etc.) et peut constituer 
un matŽriau ˆ part enti•re. Ces traces ne se donnent pas forcŽment ˆ voir au premier 
coup dÕÏil et requi•rent au contraire souvent un exercice complexe de recueil et de 
traitement pour •tre exploitables. Avec Ç cette nouvelle "transparence", conclut 
Josiane Jou‘t, inaccessible au sociologue jusquÕalors, (É) lÕinvisibilitŽ des interactions 
et des relations sociales semble partiellement levŽe È110. Elle peut sÕavŽrer prŽcieuse, ˆ 
condition de ne pas basculer dans une Ç quantophrŽnie techniciste È rŽduisant 
individus et collectifs aux seules empreintes quÕils dŽposent derri•re eux. Ces traces 
peuvent esquisser les contours de collectifs dÕamateurs quÕil nÕest plus aussi nŽcessaire 
dÕaller rencontrer pour en Žtudier les pratiques, les gožts et formes dÕattachements, 
les interprŽtations quÕils partagent. Elles prŽsentent lÕavantage de ne pas reposer sur la 
situation dÕentretien, la bonne volontŽ et la mŽmoire des personnes interrogŽes, et, 
partant, de lui adjoindre un angle complŽmentaire. 

Organisation de la rŽflexion  

Cette recherche sÕorganise en six chapitres. Apr•s avoir discutŽ dans un premier 
chapitre la littŽrature sociologique sur le sujet, jÕeffectuerai dans un deuxi•me chapitre 
un retour sur lÕŽlaboration historique de la forme sŽrielle. Les quatre chapitres 
suivants seront consacrŽs aux diffŽrentes pratiques spectatorielles ŽvoquŽes plus haut. 

Je reviendrai donc au chapitre 1 sur les prŽcŽdents travaux de sociologie et de SIC 
rŽalisŽs sur le genre. Apr•s mÕ•tre interrogŽ sur leurs caractŽrisations formelles, 
narratologiques ou encore pragmatiques, jÕŽvoquerai le statut de Ç mauvais È objet 
sociologique confŽrŽ traditionnellement par la sociologie aux sŽries, en particulier en 
France. Un statut remis en cause par les Reception Studies anglo-saxonnes, lesquelles 
rŽhabilitent dans un m•me mouvement les tŽlŽspectateurs et les sŽries. FocalisŽe sur la 
question de lÕinterprŽtation des programmes, cette perspective manque cependant les 
dimensions matŽrielle et formelle de lÕexpŽrience spectatorielle. Cette lacune est en 
partie comblŽe avec les fans studies auxquelles nous devons une part importante des 
Žtudes sur les sŽries. Observant les nombreuses activitŽs des fans, en particulier sur 
Internet, ces Žtudes ont notamment pris en considŽration les nouveaux espaces de 
sociabilitŽ quÕont constituŽs les forums et sites dŽdiŽs. Je conclue le chapitre en 
Žvoquant les rŽcents travaux sÕintŽressant au phŽnom•ne de la sŽriphilie. 
 
                                                   
 
109  Dominique Cardon parle plus justement de visibilitŽ en Ç clair-obscur È. SÕadressant 
principalement ˆ leur rŽseau de proches (souvent connus dans la vie rŽelle) via des plateformes 
relationnelles, les internautes dŽvoilent incidemment une partie de leur vie sociale et intime ˆ des 
individus extŽrieurs ˆ cet entourage. Cardon, Dominique (2010), La DŽmocratie internet, Paris, Seuil.  
110 Jou‘t, Josiane (2011), Ç Des usages de la tŽlŽmatique aux Internet Studies È, in F. Granjon et 
J. Denou‘l, Communiquer ˆ lÕ•re numŽrique, Paris, Presse des Mines, p. 45-90 (p. 80). 
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Le chapitre 2 sera consacrŽ ˆ la gen•se de la sŽrialitŽ fictionnelle, cette forme 
mŽdiaculturelle ŽlaborŽe pour produire de lÕattachement et fidŽliser le public. 
Essentiellement ˆ partir dÕune lecture de travaux acadŽmiques, je retracerai lÕhistoire 
du genre sŽriel ˆ travers le temps et les mŽdias successifs, du roman-feuilleton de 
presse ˆ la fiction radiophonique en passant par le serial cinŽmatographique. Histoires 
et hŽros populaires, formules et techniques gagnantes se sont ainsi transmises dÕun 
mŽdia ˆ lÕautre jusquÕaux sŽries tŽlŽvisŽes contemporaines. Je mÕarr•terai en 
particulier sur quatre grands aspects de la narration sŽrielle, communs aux diffŽrents 
avatars de la sŽrialitŽ : (i) les genres narratifs (mŽlodrame, historique, policierÉ) 
fa•onnŽs au long cours et servant de fond commun aux fictions actuelles ; (ii) la 
structure narrative de type rhizomique offrant aux auteurs une libertŽ dÕajustement ˆ 
la rŽception du rŽcit en cours dÕŽcriture ; ˆ laquelle rŽpondra ensuite une structure de 
type itŽrative (ce que les Anglo-Saxons dŽsignent par formula show) ; (iii) la tension 
rŽpŽtition/innovation traversant les rŽcits sŽriels, tension notamment analysŽe par 
Umberto Eco qui oppose les feuilletons dix-neuviŽmistes et les sŽries 
contemporaines ; (iv) les hŽros fictionnels, enfin, qui sont pour le public des prises 
centrales des rŽcits sŽriels et dont la rŽcurrence en fait pour les lecteurs ou spectateurs 
des •tres familiers au fil de leurs retrouvailles et ˆ mesure quÕils les accompagnent 
dans leurs aventures. 

Apr•s ces deux premiers chapitres con•us ˆ partir dÕune reprise de la littŽrature 
existante, viendront quatre chapitres plus empiriques. Le chapitre 3 traitera des 
pratiques de visionnage. Nous constaterons avant toute chose quÕil existe aujourdÕhui 
bien des mani•res de regarder une sŽrie et, plus largement, de se lÕapproprier. Ces 
mani•res ont grandement partie liŽe avec la dimension temporelle. 
Traditionnellement dŽvolue aux diffuseurs, la question de la temporalitŽ sŽrielle est 
aussi devenue, avec les supports Žditoriaux et les dispositifs de dŽlinŽarisation, lÕaffaire 
du spectateur. Je mettrai en lumi•re deux grands modes spectatoriels : lÕun consistant 
ˆ sÕen remettre ˆ lÕagenda et aux rendez-vous fixŽs par la cha”ne ; lÕautre par une 
autonomisation de lÕamateur dans sa consommation vis-ˆ-vis de la temporalitŽ 
mŽdiatique. Ce second type de visionnage prŽside en particulier ˆ des consommations 
plus Ç ramassŽes È, transformant au passage le mode dÕappropriation et lÕunivers de 
rŽfŽrence de la sŽrie regardŽe. Dans une deuxi•me, apr•s avoir fait remarquer la 
dimension essentiellement intime du plaisir sŽriel, jÕaborderai le probl•me de 
lÕengagement du spectateur. En mÕappuyant sur le travail de Dominique Boullier, je 
considŽrerai cet engagement sous les angles de la forme attentionnelle Ð axe 
flottant /  focalisŽ Ð et de la ma”trise Ð axe dŽpossession /  ma”trise. 

Le chapitre 4 concernera les activitŽs de dŽcouverte et dÕinformation. Les 
portefeuilles de gožts des amateurs se forgent et sÕactualisent ˆ travers deux 
mŽdiations principales : la socialisation culturelle et la consommation mŽdiatique. 
Laissant au chapitre 6 lÕessentiel de la question de la mŽdiation relationnelle, je 
mÕattacherai dans ce chapitre ̂  analyser les principaux relais mŽdiatiques des sŽries, de 
la tŽlŽvision aux sites internet, en passant par la presse gŽnŽraliste et spŽcialisŽe. Il en 
ressort une galaxie mŽdiatique plus vaste et hŽtŽroclite que jamais en France, qui 
permet dŽsormais de satisfaire la majoritŽ des gožts sŽriels, des plus communs aux 
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plus pointus. Les mŽdias sont ainsi mobilisŽs de fa•ons diffŽrenciŽes par les amateurs 
en fonction du niveau de spŽcification de leurs gožts : plus ceux-ci tiennent dÕun 
rŽgime de raretŽ, plus les mŽdias frŽquentŽs sont spŽcialisŽs, de niche ou alternatifs. 
Le Web est de ce point de vue un espace privilŽgiŽ des expressions sŽrielles parmi les 
moins ordinaires. 

Apr•s la dŽcouverte vient en principe le temps de lÕapprovisionnement et, 
Žventuellement, celui de la conservation. CÕest ˆ ces derni•res activitŽs que le chapitre 
5 sera consacrŽ. JÕŽtudierai les voies dÕacc•s et relais dÕacquisition existants (lŽgaux ou 
non), et les mettrai en perspective avec les pratiques dÕapprovisionnement dont 
rendent compte les entretiens. Ces entretiens ont Žgalement ŽtŽ mobilisŽs dans 
lÕanalyse des pratiques conservatoires, redoublŽs des observations effectuŽes au 
domicile des enqu•tŽs. Plusieurs modes dÕexistence des sŽries seront mis en Žvidence : ce 
que jÕai trop grossi•rement nommŽ la sŽrie-programme et la sŽrie-contenu, cette derni•re 
incluant, ˆ un niveau infŽrieur, la sŽrie-support et la sŽrie-fichier. Ces modes sont plus ou 
moins privilŽgiŽs par les sŽriphiles selon quÕils se situent dans lÕun ou lÕautre de trois 
types de rapports ˆ la conservation Žgalement mis en exergue : les rapports de 
consommation, de disposition ou encore de collection. 

Enfin, le sixi•me et dernier chapitre est dŽdiŽ aux sociabilitŽs sŽrielles. Avec les relais 
mŽdiatiques examinŽs au quatri•me chapitre, celles-ci assurent une part des 
prescriptions orientant avec plus ou moins de bonheur la consommation des sŽriphiles. 
Si certains enqu•tŽs ne manifestent aucun besoin dÕŽchanger ex post sur leurs 
expŽriences spectatorielles, dÕautres en Žprouvent le besoin impŽrieux afin de 
prolonger le plaisir du visionnage. Ce dernier chapitre est en particulier lÕoccasion de 
me pencher plus avant sur les collectifs internet, les espaces o• ils se rassemblent et les 
Žchanges et conversations quÕils donnent ˆ voir. Il ressort une tension entre lÕaspect 
individualisŽ de la consommation de sŽries et lÕhorizon relationnel qui sÕactualise pour 
une part aujourdÕhui via de multiples espaces internet dŽdiŽs (sites, forums, blogs). Se 
rŽv•le un attachement vŽcu sur un mode intime, mais travaillŽ nŽanmoins par le 
besoin de lÕinscrire dans le cadre dÕune expŽrience collective : quÕelle soit concr•te, 
au travers des interactions et Žchanges quotidiens, ou idŽelle, renvoyant alors au 
sentiment plus ou moins vif dÕappartenir ˆ une communautŽ dÕexpŽrience. 
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Chapitre 1 
Les sŽries tŽlŽvisŽes au 

prisme de la sociologie : 
un Žtat de lÕart 

 

 

 

 

La partie introductive a ŽtŽ lÕoccasion dÕune premi•re exploration de la littŽrature 
acadŽmique sur les sŽries. Je me suis surtout concentrŽ sur la recherche doctorale 
fran•aise, laquelle nÕa vraiment pr•tŽ attention au genre quÕˆ partir des annŽes 2000 Ð 
et encore, selon des proportions tr•s ŽloignŽes du contingent de th•ses portant sur le 
cinŽma, le domaine musical voire le champ de lÕinformation tŽlŽvisuelle. Cet Žtat de 
fait est frŽquemment expliquŽ par le statut de Ç sous-genre culturel È confŽrŽ 
traditionnellement aux sŽries, en particulier en France. Pour Jean-Pierre Esquenazi, 
une telle considŽration nÕest finalement que le pendant acadŽmique du rapport plus 
gŽnŽral des Fran•ais ˆ la culture, lŽgitimiste et rŽticent ˆ lÕendroit des produits 
populaires et/ou mass-mŽdiatiques :  

Ç Nous [Fran•ais] sommes habituŽs ˆ une certaine dŽfinition de ce que sont la 
culture et les objets culturels. (...) Pour nous, pour lÕŽcole qui nous Žduque, 
pour le gouvernement qui nous guide et surtout pour les experts culturels qui 
sont partout, la culture est un patrimoine universel vers lequel nous devons nous 
hisser. (...) Ce qui nÕest pas une "Ïuvre culturelle de lÕhumanitŽ" est au mieux 
un divertissement ou une parenth•se dans une vie sŽrieuse, au pire une ineptie 
ou une niaiserie, de toute fa•on une marchandise. (...) Aux ƒtats-Unis, est 
"culturel" ce quÕun public aime et qui est Žconomiquement viable. È1 

Toutes disciplines confondues, la sociologie, avec cinq th•ses en cours ou soutenues, 
se situe en retrait par rapport aux Žtudes de littŽratures anglo-amŽricaines, 
cinŽmatographique et, surtout, aux sciences de lÕinformation et de la communication. 
La proximitŽ thŽorique et mŽthodologique de la sociologie avec lÕÇ infocom È 

 
                                                   
 
1 Esquenazi (2009), Mythologie des sŽriesÉ, p. 46-47. 
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constitue nŽanmoins un motif de consolation. Mais au-delˆ des considŽrations 
disciplinaires, jÕai montrŽ que lÕŽtudes des sŽries se partageait principalement entre 
deux grandes approches : une premi•re se focalise sur les Ïuvres elles-m•mes 
(narratologie, sŽmiologie, pragmatiqueÉ), tandis que dans la seconde on sÕintŽresse ˆ 
leur rŽception par le public (Žtudes de rŽception). Sans exclure compl•tement la 
premi•re approche (voir notamment la section 1), je me suis essentiellement 
concentrŽ durant ce chapitre sur les travaux faisant cas des spectateurs. La plupart 
dÕentre eux sont liŽe aux Reception Studies anglo-amŽricaines. 

Ë partir de la fin des annŽes soixante-dix, ce courant de recherche a opŽrŽ un 
changement thŽorique et mŽthodologique et portŽ un regard nouveau sur les 
tŽlŽspectateurs et leurs pratiques. Bien quÕassez hŽtŽrog•nes et inŽgales, ces Žtudes de 
rŽception ont globalement permis dÕexaminer plus finement lÕexpŽrience tŽlŽvisuelle 
et, notamment, les ressorts du plaisir tŽlŽvisuel et sŽriel. Ë revers de lÕimage du 
tŽlŽspectateur passif et mystifiŽ face ˆ son tŽlŽviseur, ils ont rencontrŽ des individus en 
interaction complexe avec les textes mŽdiatiques leur Žtant proposŽs, se montrant 
tout ̂  la fois critiques et dupes des rŽcits quÕils consommaient, rŽflexifs mais prompts 
aussi ˆ se laisser Ç avoir È par ces fictions. Le dŽveloppement des Žtudes de rŽception a 
soulignŽ Žgalement lÕimportance des collectifs (famille, amis, coll•guesÉ) dans la 
structuration des pratiques, aussi individuelles puissent-elles para”tre (car liŽes avant 
tout ˆ la sph•re domiciliaire). 

Cependant, comme je lÕai soulignŽ dans lÕintroduction, ce courant a gŽnŽralement 
manquŽ le fait que ces Ç textes È sÕincarnent dans des formes matŽrielles qui ne sont 
pas de simples intermŽdiaires neutres et passifs2. Focalisant son attention sur la 
question de lÕinterprŽtation des textes mŽdiatiques par les tŽlŽspectateurs, la plupart 
des Žtudes de rŽception nŽgligent les conditions concr•tes de lÕactivitŽ spectatorielle. 
Quelques travaux ont cependant remŽdiŽ ˆ cette faiblesse, par exemple de Derek 
Kompare (ŽvoquŽ en introduction)3 ou, plus rŽcemment, de HervŽ Glevarec sur 
lequel je mÕarr•terai dans ce chapitre. 

Cette lacune est Žgalement en partie corrigŽe par les Fan Studies, qui constituent un 
important courant dÕŽtude des sŽries. HŽriti•res des Reception Studies, les Fan Studies 
sÕintŽressent ˆ la rŽception par les publics dÕaficionados dÕun programme pour eux 
Ç culte È ; mais elles mettent Žgalement en lumi•re leurs multiples pratiques crŽatives 
(plus ou moins marginales ˆ lÕŽchelle du grand public) : Ždification de collection, 
crŽation de fan-clubs et conception de fanzines, Žcriture de fanfictions, rŽalisation de 
fanvidŽos, etc. Apr•s avoir prŽsentŽ les raisons qui, de nouveau, ont concouru au 
discrŽdit du Ç fandomisme È4 et, ensuite, ˆ son habilitation, je mÕarr•terai sur une 
 
                                                   
 
2 Hennion (1993), La Passion musicaleÉ 
3 Kompare, Derek (2006), ÒPublishing FlowÓÉ  
4 JÕemprunte ce terme ˆ Le Guern, Philippe (2009), Ç No matter what they do, they never let you down : 
Entre esthŽtique et politique : sociologie des fans, un bilan critique È, RŽseaux, n¡ 53, p. 19-54. Ce 
nŽologisme renvoie ˆ lÕunivers des pratiques Ç fan È. 
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dimension rŽcurrente des travaux sur les fans : la problŽmatique identitaire. Je 
mÕintŽresserai ensuite aux reconfigurations engendrŽes par lÕarrivŽe de lÕInternet, du 
point de vue des dynamiques communautaires mais aussi vis-ˆ-vis du rapport (de 
force) publics/producteurs. Ce chapitre se conclura enfin sur les rŽcentes Žtudes 
mettant conjointement au jour une forme Žmergente dÕamateurisme Ð la Ç sŽriphilie È 
Ð et un processus de reconnaissance et de lŽgitimation du genre sŽriel. 

1.1 Ð La sŽrie tŽlŽvisŽe : un (mauvais) objet sociologique ? 

1.1.1 - De quoi parle-t-on ? 

AujourdÕhui couramment mobilisŽe dans les conversations ordinaires et les mŽdias, 
lÕexpression Ç sŽrie tŽlŽ È est une expression gŽnŽrique renvoyant ˆ une diversitŽ de 
programmes. Fondamentalement, la sŽrie renvoie ˆ toute forme de fiction plurielle 
sŽquencŽe en Žpisodes, produites par et pour la tŽlŽvision.  

Selon StŽphane Benassi, comme son nom ne lÕindique quÕˆ moitiŽ, la sŽrie tŽlŽ oscille 
en rŽalitŽ entre les deux formes Ç naturelles È : la Ç mise en feuilleton È et la Ç mise en 
sŽrie È5. LÕauteur sÕappuie sur la dŽfinition quÕen a donnŽ avant lui No‘l Nel : la 
premi•re est une Ç opŽration de dilatation et de complexification de la diŽg•se ; 
Žtirement syntagmatique du rŽcit qui conserve lÕŽcoulement inŽluctable du temps È. 
La mise en sŽrie est quant ˆ elle uneÉ 

Ç É opŽration de dŽveloppement diŽgŽtique par dŽploiement de nombreux 
possibles dÕun hŽros permanent ou dÕun horizon de rŽfŽrence, cadre mŽmoriel 
constant È. (É)  Ç Un regroupement sous un m•me titre gŽnŽrique de micro-
rŽcits (ou Žpisodes), qui sont autant de formes fictionnelles narratives possŽdant 
chacune leur propre unitŽ diŽgŽtique, mais dont le(s) hŽros et/ou les th•mes 
sont rŽcurrents dÕun micro-rŽcit ˆ lÕautre. È6 

Ë la suite de Nel, Benassi va chercher ˆ dŽgager toutes les formes syntaxiques des 
tŽlŽfictions prŽsentes en France pour les constituer en genres et ainsi Žlaborer une 
classification gŽnŽrique des fictions tŽlŽvisŽes. Il va ainsi construire ses catŽgories selon 
deux sortes de classifications gŽnŽriques, la logique de programmation et la logique 
spectatorielle, en examinant autrement dit les instances Žmettrices et les instances 
rŽceptrices. LÕauteur construit sa typologie ˆ partir de Ç la triple rencontre des 
logiques spectatorielles propres ˆ la rŽception des feuilletons et sŽries, dÕune approche 
sŽmiologique basŽe sur la distinction, opŽrŽe par No‘l Nel, entre invariants et 
 
                                                   
 
5 Benassi, StŽphane (2000), SŽries et feuilletons TV. Pour une typologie des fictions tŽlŽvisuelles, ƒd. 
du CŽfal, Li•ge. 
6 Nel, No‘l (1990), Ç TŽlŽfilm, feuilleton, sŽrie, saga, sitcom, soap opera, telenovela : quels sont les 
ŽlŽments clŽs de la sŽrialitŽ ? È, CinŽmAction, n¡ 57, Corlet/TŽlŽrama, p. 64-65. 
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variations dans les fictions tŽlŽvisuelles et de lÕinscription de ces genres dans la logique 
de flux propre ˆ la tŽlŽvision È7. De lˆ, il Žtablit un rŽpertoire sophistiquŽ composŽ 
dÕune dizaine de genres tŽlŽfictionnels, du Ç feuilleton de prestige È ˆ la Ç sŽrie 
classique È en passant par le Ç feuilleton AB È (du nom de la sociŽtŽ de production 
Žponyme ˆ qui lÕon doit notamment HŽl•ne et les gar•ons ou encore Premiers Baisers) et la 
Ç sŽrie de la qu•te composŽe de micro-rŽcits ˆ sŽquences finales proleptiques ÈÉ  

Jean-Pierre Esquenazi distingue pour sa part entre Ç sŽries immobiles È et Ç sŽries 
Žvolutives È et privilŽgie un principe de classification reposant sur lÕajustement des 
sŽries ˆ leur fonction et Ç leur gestion narrative du principe pragmatique qui les dŽfinit 
comme des "sŽries" È8. Ainsi, les sŽries immobiles impliquent la rŽpŽtition dÕune 
m•me structure narrative Žludant le passage du temps historique (e.g. le hŽros 
toujours Žgal ˆ lui-m•me ˆ lÕimage dÕun Columbo ou dÕun Mac Gyver). Elles 
comprennent la Ç sŽrie nodale È, le Ç soap opera È et le Ç sitcom È : Ç La narrativitŽ 
nodale de Columbo ou de Law & Order, la logorrhŽe persistance du soap, les plaisanteries 
dupliquŽes du sitcom sont autant de fa•ons diffŽrentes de retenir le temps narratif et 
de construire ces cha”nes narratives qui nÕont de cl™ture que fictive È9. Les sŽries 
Žvolutives quant ˆ elles accompagnent inversement Ç le mouvement du temps qui 
rythme la vie humaine en en faisant une donnŽe narrative È10. Esquenazi y distingue la 
Ç sŽrie chorale È (soit, la biographie dÕun collectif : Urgences, NYPD Blues, Ally McBeal) 
et la Ç sŽrie feuilletonnesque È, cette derni•re elle-m•me composŽe du Ç feuilleton 
pur È (24 heures chrono), de la Ç sŽrie ˆ Žnigme È (Lost, Le CamŽlŽon) et de la sŽrie-
feuilleton marquŽe par Ç une fatalitŽ ou un poids È (The Shield). 

Le traitement diffŽrenciŽ du soap-opera Žclaire particuli•rement la diffŽrence 
analytique existante entre les perspectives de Benassi et Esquenazi. Pour Benassi, le 
soap-opera est caractŽristique du feuilleton Ð ce qui le situerait plut™t du c™tŽ des 
formes Žvolutives Ð tandis que pour Esquenazi, sa capacitŽ ˆ alentir lÕaction lÕinscrit au 
rayon des fictions immobiles Ð et donc des sŽries selon la terminologie de Benassi. Le 
genre donne ˆ voir, selon Esquenazi, Ç le paradoxe dÕun rŽcit suspendu, interminable, 
en perpŽtuel devenir et opŽrant pourtant une rŽpŽtition continue du passŽ È11. Jean 
Mottet livre une vision analogue : Ç Sans mŽmoire, avec peu de prŽoccupations quant 
ˆ lÕavenir, les personnages sont ainsi dispensŽs de rŽagir. Aussi dŽtestent-ils prendre 
des dŽcisions et il leur faut parfois plusieurs mois pour savoir sÕils vont tomber 
amoureux, se fiancer, se marier Ð pour finalement ne rien dŽcider È12. Comme 
souvent, la vŽritŽ se situe entre les deux conceptions. SÕil para”t pertinent de 

 
                                                   
 
7 Benassi (2000), SŽries et feuilletons TVÉ, p. 11. 
8 Esquenazi (2010), Les SŽries tŽlŽvisŽes..., p. 104. 
9 Ibid., p. 115-116. 
10 Ibid., p. 104. 
11 Ibid., p. 111. 
12 Mottet, Jean (2005), SŽrie tŽlŽvisŽe et espace domestique. La tŽlŽvision, la maison, le monde. Paris, 
LÕHarmattan, p. 78. 
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questionner le caract•re Žvolutif du soap-opera sous-entendu par la catŽgorie 
Ç feuilleton È, notamment en regard de certaines fictions contemporaines 
particuli•rement dynamiques (24 heures chrono, Prison Break), les dŽfinir comme 
strictement Ç immobiles È semble excessif. Il serait en effet inexact dÕaffirmer, comme 
le fait Mottet, que les hŽros Ç soapiens È sont sans mŽmoire Ð une caractŽristique 
essentielle de lÕŽvolutivitŽ dÕune fiction13. Contrairement ˆ Columbo et aux hŽros de 
sŽries traditionnelles (Mission impossible, Mac Gyver, Starky & Hutch, etc.), les 
personnages de soaps disposent dÕune mŽmoire. Mais celle-ci est dŽfaillante, si bien 
quÕil leur faut revenir et se rŽpŽter maintes et maintes fois les m•mes choses ; si bien 
encore quÕil arrive ˆ certains Žtourdis de se marier dix fois sans toujours divorcer au 
prŽalable, et ˆ dÕautres Ð chose plus Žtonnante encore Ð de revenir dÕentre les morts, 
oubliant quÕils sont dŽcŽdŽs. Le personnage soapien prŽsente ainsi une mŽmoire ˆ 
gŽomŽtrie variable, certes, mais une mŽmoire tout de m•me. Si ses dŽcisions sont 
mžrement rŽflŽchies, dŽbattues et commentŽes, et que certaines finissent Ç aux 
oubliettes È,  dÕautres finissent par •tre tranchŽes et font avancer le rŽcit. 

Fort heureusement, le probl•me se pause de moins en moins car la tendance est ˆ des 
productions de plus en plus hybrides articulant les formules sŽrielle et feuilletonnante 
(ou immobile et Žvolutive)14. Ce mŽlange des formules est redoublŽ dÕun mŽlange des 
genres sŽriels : sentimental, policier, fantastique, etc. Une grande part des tŽlŽfictions 
actuelles prŽsentent, parall•lement ˆ une trame narrative Ç en arcs È courant sur 
lÕensemble de la sŽrie, des Žpisodes qui suivent un schŽma identique (dits formula show), 
relativement clos sur eux-m•mes et indŽpendants des Žpisodes prŽcŽdents et 
ultŽrieurs. Les Experts, The Big Band Theory ou Dr House, bien quÕelles tiennent plus 
de la formule immobile (structure dÕŽpisodes immuable, focale sur lÕenqu•te plut™t 
que sur les personnages, dimension mŽmorielle faible, etc.), nÕen contiennent pas 
moins des ŽlŽments caractŽristiques du feuilleton. Plusieurs arcs narratifs de 
diffŽrentes longueurs les traversent. Une attention, m•me minimale, est portŽe ˆ la 
sph•re privŽe sinon intime des personnages, dont la personnalitŽ dÕailleurs nÕest pas 
figŽe et Žvolue au fil des saisons. Dr House conjugue par exemple des Žpisodes chaque 
fois centrŽs sur une investigation mŽdiale autour dÕun patient diffŽrent qui trouvera sa 
solution au terme de lÕŽpisode, et le traitement au long cours des probl•mes 
dÕaddiction du docteur House, ou encore sa relation ambigŸe avec sa supŽrieure, le 
docteur Cody. Ë lÕinverse, de type feuilletonnant, Desperate Housewives, Les Soprano, 
Sons of Anarchy, proposent des intrigues Žpisodiques en contrepoint dÕarcs narratifs 
plus Žtendus. On parle de Ç structure modulaire È pour qualifier cet entrelacement de 
diffŽrents niveaux narratifs et temporels. Dans X-Files, par exemple, un premier 
niveau renvoie ˆ lÕarc principal (le Ç mytharc È pour les aficionados) et se rapporte ˆ la 
vaste conspiration quÕessaient non sans mal de dŽjouer les agents du FBI Fox Mulder 

 
                                                   
 
13 Thompson (1996), TelevisionÕs Second Golden AgeÉ 
14 Winckler, Martin (2002), Les Miroirs de la vie : histoire des sŽries amŽricaines, Paris, Le Passage ; 
Benassi (2000), SŽries et feuilletons TVÉ ; Esquenazi (2010), Les SŽries tŽlŽvisŽes...  
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et Dana Scully15. Ce fil conducteur fait directement lÕobjet de 70 Žpisodes sur les 201 
existants16. Les 131 Žpisodes restants, stand alone, constituent le second niveau et 
traitent des dizaines dÕenqu•tes ponctuelles menŽes par nos deux agents, 
gŽnŽralement concluent ˆ la fin de lÕŽpisode. 

Tout en prenant garde de conserver une structure relativement fixe et des intrigues 
courtes afin de ne pas fermer la porte au spectateur occasionnel, les sŽries nÕhŽsitent 
pas ˆ sÕengager sur la voie des arcs narratifs et du feuilletonnement. Ce mariage 
semble •tre de raison pour les diffuseurs puisquÕil permet de sÕattacher un public de 
fid•les, rŽcompensŽs par des ŽlŽments cumulatifs, sans pour autant freiner les 
nouveaux venus qui souhaiteraient prendre le rŽcit en cours de route. Il sÕadapte 
Žgalement aux nouvelles formes de consommation constitutives du DVD, nous y 
reviendrons. 

Le phŽnom•ne de mŽtissage des formules et genres sŽriels nÕimplique pas la 
disparition de toute diffŽrence entre les sŽries et ne rend pas caduc les couples 
conceptuels proposŽs par Benassi et Esquenazi. Au vu des questions qui sont les 
miennes Ð davantage axŽes sur les spectateurs et leur rŽception que sur les Ïuvres 
elles-m•mes Ð les propositions respectives des deux auteurs se distinguent davantage 
par leurs convergences que par leurs dŽsaccords. Sans me situer donc en contradiction 
avec la ligne principale quÕils tracent, je parlerai pour ma part de sŽries itŽrative et 
feuilletonnante. Lˆ encore, celles-ci sont avant tout ˆ envisager comme deux cas limites 
dÕun continuum de formules narratives. Les premi•res donnent ˆ voir des Žpisodes 
indŽpendants (stand alone) proposant de courts rŽcits contenant un dŽbut et une fin et 
pouvant •tre regardŽs en tant que tels et dans le dŽsordre. Chacun de ses rŽcits repose 
sur une ou deux intrigues rŽsolues au terme de lÕŽpisode. LÕadjectif Ç itŽratif È vient 
souligner le caract•re rŽpŽtŽ dÕun m•me schŽma. JÕai prŽfŽrŽ lÕexpression Ç sŽrie 
itŽrative È, ˆ ma connaissance inusitŽe, aux expressions plus couramment employŽes 
Ç sŽrie bouclŽe È (peu heuristique) et Ç sŽrie unitaire È (susceptible de pr•ter ˆ 
confusion avec les tŽlŽfilms, Žgalement nommŽs Ç fiction unitaire È). Ë lÕinverse, les 
sŽries feuilletonnantes proposent des intrigues au long court, sous forme dÕarcs 
narratifs ; elles nŽcessitent, pour en prendre la pleine mesure voire pour que cela ait 
un sens, de regarder leurs Žpisodes dans leur ordre dÕapparition. 

 

Cette premi•re mise au clair effectuŽe, intŽressons-nous maintenant au statut peu 
enviable quÕont longtemps dŽtenu les sŽries en France, en particulier dans le milieu de 
la recherche acadŽmique. 

  

 
                                                   
 
15 SÕy ajoute la relation Žquivoque (et longtemps platonique) des deux principaux protagonistes. 
16 Ahl et Fau (2011), Dictionnaire des sŽriesÉ, p. 967. 
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1.2.2 - La sŽrie comme mauvais genre culturel  ? 

Constatant le rŽcent engouement fran•ais pour les sŽries depuis une dŽcennie, 
Esquenazi souligne toutefois la relative mŽconnaissance, m•re de mŽpris, toujours en 
cours ˆ leur Žgard17. Symbole du phŽnom•ne mass media et de ses Žcueils supposŽs, la 
tŽlŽvision et ses programmes ont fait ordinairement en France lÕobjet de frondes 
dÕautant plus vives quÕelles se basent en gŽnŽral sur une relative ignorance. La 
sociologie fran•aise au premier chef, tr•s empreinte dÕune vision critique et lŽgitimiste 
des productions issues des industries culturelles, a traditionnellement fait peu de cas 
des sŽries tŽlŽvisŽes, sinon pour en souligner leur mŽdiocritŽ.  

Fort dÕune grande Žrudition cinŽmatographique et tŽlŽvisuelle Ð confŽrant dÕautant 
plus dÕautoritŽ ˆ son propos Ð, Esquenazi invite ˆ reconsidŽrer la valeur esthŽtique, 
sociale et politique des sŽries et, partant, ˆ les envisager avec toute la rigueur propre ˆ 
lÕapprŽciation dÕautres formes culturelles supposŽment plus Ç pures È : Ç nous avons 
voulu rŽtablir ce qui nÕaurait jamais dž cesser dÕappara”tre comme une Žvidence : les 
sŽries sont fabriquŽes selon un processus peu diffŽrent de toute production culturelle 
ou artistique È18. Ë contrepied dÕune inclinaison hexagonale ˆ dŽconsidŽrer a priori et 
par dŽfaut toute fiction tŽlŽvisuelle, Esquenazi montre combien elles peuvent 
constituer dÕauthentiques projets esthŽtiques. Comme un sympt™me de cette 
dŽprŽciation, il note lÕabsence de pendant fran•ais au terme anglais mediacy, dŽsignant 
nos compŽtences en mati•re de tŽlŽvision, nos savoirs acquis au contact prolongŽ des 
programmes tŽlŽvisŽs.  

Dans une autre dŽmarche, Benassi porte une ambition similaire19. Il souhaite clarifier, 
ˆ partir dÕune analyse narratologique et pragmatique, lÕhŽtŽrogŽnŽitŽ des formats de 
fiction et ainsi Žtablir une classification plus fine des genres tŽlŽfictionnels. Cette 
clarification contribuerait ̂  lÕŽmergence dÕun regard critique sur le mŽdia tŽlŽvision et, 
finalement, ˆ la formation dÕune Ç tŽlŽphilie È. 

Bien que distinctes, ces deux contributions militent en faveur dÕune juste considŽration 
des sŽries. Esquenazi dÕaffirmer : Ç Il est, semble-t-il, grandement temps de ne plus 
nŽgliger la place quÕa prise pour de tr•s nombreux publics le genre [sŽriel] et de se 
donner lÕappareil mŽthodologique afin de pouvoir la mesurer È20. Benassi questionne 
pour sa part : Ç O• sont les Cahiers de la tŽlŽvision, gardiens de lÕesthŽtique 
tŽlŽvisuelle ? È. Cette ambition ressortie moins des rŽcentes Žvolutions en mati•re de 
sŽries (bien quÕelles soient aussi considŽrŽes, comme la hausse des investissements et 
donc de la qualitŽ gŽnŽrale des sŽries contemporaines chez Esquenazi ; et le 
phŽnom•ne dÕhybridation des formes sŽrielles chez Benassi) que dÕune position de 

 
                                                   
 
17 Esquenazi (2009), Mythologie des sŽriesÉ ; (2010), Les SŽries tŽlŽvisŽes... 
18 Ibid., p. 80. 
19 Benassi (2000), SŽries et feuilletons TVÉ 
20 Esquenazi (2010), Les SŽries tŽlŽvisŽes... 
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principe vis-ˆ-vis de la tŽlŽvision en gŽnŽral (dÕhier et dÕaujourdÕhui) et de ses 
diffŽrents programmes (sans prŽjuger de leur qualitŽ)21. LÕun et lÕautre rŽpliquent, 
chacun ˆ sa mani•re, au front ordinaire de mŽpris, de jugements approximatifs et de 
raccourcis simplistes qui entourent selon eux trop souvent le petit Žcran. En dÕautres 
termes, la tŽlŽvision et les sŽries mŽritent mieux que des rŽquisitoires expŽditifs 
dŽnuŽs de vŽritable argumentation ; elles requi•rent au contraire un examen 
minutieux et averti de la part des sociologues. 

Tr•s empreinte dÕune vision critique, spŽculative et normative, issue des tenants de 
lÕƒcole de Francfort et de la thŽorie des effets forts des mass-mŽdias sur leur public, la 
tradition sociologique fran•aise sÕest longtemps montrŽe rŽticente ˆ investir 
lÕexpŽrience tŽlŽvisuelle. La dŽnonciation des effets dÕaliŽnation et de mystification du 
public inhŽrents ˆ la montŽe des industries culturelles22 aura abouti ˆ une tendance ˆ la 
dŽnŽgation sociologique des publics mass-mŽdiatiques.  

Ç Ce qui gr•ve en gŽnŽral la prŽtention des sŽries ˆ accŽder au rang de "huiti•me 
art", ce sont les conditions avilissantes de leur rŽception. È23 

Voilˆ, sous la plume du sociologue fran•ais David Buxton, une illustration du type 
dÕassertion que lÕon peut voir Žmise par les artisans de cette perspective. Une telle 
affirmation est dÕautant plus surprenante quÕaucune Žtude empirique ne vient 
lÕappuyer puisque lÕouvrage de Buxton ainsi que ses prŽcŽdents travaux24 abordent 
avant tout les aspects historiques, Žconomiques et formels des sŽries tŽlŽvisŽes. Or, 
peut-on penser les sŽries comme un tout uniforme, alors m•me quÕelles recouvrent 
un ensemble tr•s variŽ de productions diffusŽes selon des modalitŽs elles aussi 
diverses ? A partir dÕo• doit-on considŽrer des conditions de rŽception comme 
avilissantes ? LÕauteur conclut de lÕindignitŽ de ces conditions en regard notamment 
des longues plages publicitaires insŽrŽes dans les Žpisodes (18mn par heure en 

 
                                                   
 
21 Ë lÕinverse dÕautres travaux qui rapportent le phŽnom•ne de lŽgitimation des sŽries dÕabord aux 
Žvolutions sociotechniques, ˆ celles de la production et des usages sociaux quÕelles initient ou encore, 
comme HervŽ Glevarec le sugg•re, ˆ la Ç diversification des rŽgimes de valeur culturels È, cÕest-ˆ-dire 
lÕassouplissement et la complexification des cadres de la lŽgitimitŽ culturelle : Glevarec, HervŽ (2013), 
Ç Le rŽgime de valeur culturel de la sŽriephilie : plaisir situŽ et autonomie dÕune culture 
contemporaine È, Sociologie et sociŽtŽs (ˆ para”tre) ; Dagiral, ƒric, Tessier, Laurent (2008), Ç 24 heures ! 
Le sous-titrage amateur des nouvelles sŽries tŽlŽvisŽes È, in F. Gaudez (Žd.), Les Arts moyens aujourdÕhui, 
Tome II, Paris, LÕHarmattan, p. 107-123. 
22 Adorno, Theodor, Horkheimer, Max (1974 [1947]), La Dialectique de la raison, Paris, Gallimard ; 
Baudrillard, Jean (1970), La SociŽtŽ de consommation, Paris, Gallimard. Pour un retour sur ce point, 
voir notamment : Le Grignou, Brigitte (2003), Du c™tŽ du public : usages et rŽceptions de la tŽlŽvision, 
Paris, Economica ; Maigret, ƒric (2004), Sociologie de la communication et des mŽdias, Paris, Armand 
Colin. 
23 Buxton (2010), Les SŽries tŽlŽvisŽesÉ, p.  8. 
24 Buxton, David (1991), De Ç Bonanza È ˆ Ç Miami vice È, formes et idŽologies dans les sŽries 
tŽlŽvisŽes, ƒditeur l'Espace EuropŽen. 
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moyenne) : au-delˆ du caract•re fortement normatif dÕune telle remarque, cÕest lˆ 
oublier les multiples mani•res quÕont les tŽlŽspectateurs de se soustraire ˆ la publicitŽ. 
Nous le verrons, la spectature sŽrielle rel•ve de plus en plus de pratiques dŽlinŽarisŽes 
(DVD, P2P, streaming), dont un des atouts mis en avant par les usagers est justement 
de passer outre les inserts publicitaires. 

1.2.3 - La sŽrie ˆ la croisŽe des mondes 

Plus largement, le projet de Buxton de mettre au centre de lÕanalyse le statut 
marchand des sŽries comporte le postulat Ð discutable Ð que celles-ci, par les 
modalitŽs industrielles de leur production (comme si le cinŽma ou la musique ne 
relevaient pas de telles logiques marchandes !?), ne peuvent prŽtendre au statut 
dÕ Ç Ïuvre  È. Elles seraient de plus dŽpourvues de tout projet social et arboreraient au 
contraire une Ç passivitŽ idŽologique È, dont lÕav•nement de la sŽrie feuilletonnante 
aurait dÕailleurs selon Buxton confortŽ la tendance. On le voit, tout dans les sŽries, de 
leur production ˆ leur rŽception en passant par leur contenu et leur format, 
contribueraient aux yeux du sociologue ˆ rendre les sŽries Žtrang•res au monde de 
lÕart Ð reconduisant par lˆ-m•me la fable dÕune sph•re artistique pure, cÕest-ˆ-dire 
dŽbarrassŽe de toute considŽration et coercition extŽrieures. Mais, sÕil ne propose pas 
dÕŽlŽments concrets pour soutenir sa th•se dÕune rŽception sŽrielle avilie, il dŽmontre 
ˆ lÕinverse une grande connaissance de lÕhistoire Žconomique des sŽries. Il nŽglige 
pourtant quelques travaux dÕhistoire culturelle majeurs ayant mis en lumi•re les 
relations Žtroites et complexes quÕentretiennent les sph•res artistique et marchande 
depuis des si•cles25.  

Interrogeant les contrats liant les peintres du Quattrocento avec leurs clients, Michael 
Baxandall a par exemple montrŽ que la valeur artistique dÕune Ïuvre et les conditions 
de production marchandes ne sont pas exclusives lÕune de lÕautre, au contraire. Et, 
bien que lÕart contemporain se soit progressivement Žtabli sur un principe de 
rupture26 et dÕinnovation27, lÕidŽe selon laquelle le Ç vŽritable È artiste se voit dŽgagŽ 
de contraintes extŽrieures a ŽtŽ mise ˆ mal : quÕun artiste souhaite diffuser et m•me 
vendre le fruit de son activitŽ et il devra se plier ˆ un ensemble de r•gles dictŽes par 
dÕautres (marchands, critiques, conservateurs, etc.) et conformer en partie au moins 
son Ç art È ˆ la demande. De diverses mani•res, cela valait pour le peintre fran•ais ou 

 
                                                   
 
25 Baxandall, Michael (1985 [1972]), LÕÎil du Quattrocento. LÕusage de la peinture dans lÕItalie de la 
Renaissance, Paris, Gallimard ; Certeau, Michel de (1980), LÕInvention du quotidien. T.1. Arts De Faire, 
Paris, Gallimard ; Chartier, Roger (1985) (dir.), Pratiques de la lecture, Marseille, Rivages. 
26 De Ç purification È dirait Bruno Latour : (1991), Nous nÕavons jamais ŽtŽ modernes, Paris, La 
DŽcouverte. 
27 Eco, Umberto (1994 [1985]), Ç Innovation et rŽpŽtition. Entre esthŽtique moderne et post-
moderne È, RŽseaux, n¡ 68. 
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italien ˆ lÕŽpoque de la Renaissance, cela a valu pour le romancier populaire du XIXe 
si•cle28, cela vaut de nos jours encore concernant les scŽnaristes de tŽlŽvision29.  

Dominique Pasquier justement, au grŽ de son enqu•te aupr•s des scŽnaristes fran•ais, 
met en exergue une problŽmatique centrale de lÕactivitŽ des industries culturelles, ˆ 
savoir : comment concilier le caract•re artistique des Ïuvres tŽlŽvisuelles (la 
crŽativitŽ) avec des exigences de rationalitŽ Žconomique (les bŽnŽfices financiers). Le 
scŽnariste est en ce sens symptomatique de la tension inhŽrente aux industries 
crŽatrices dÕ•tre ˆ la dŽlicate croisŽe de deux mondes, les mondes Ç industriel È et 
Ç inspirŽ È auraient dit Luc Boltanski et Laurent Thevenot30. Il est ainsi confrontŽ ˆ 
lÕinjonction paradoxale dÕavoir ˆ rŽpondre simultanŽment ˆ des attendus industriels et 
culturels, quÕil lui incombe de faire tenir ensemble ˆ lÕintŽrieur de son activitŽ. 

Les tenants de lÕhistoire culturelle ont par ailleurs soulignŽ lÕimportance de 
sÕintŽresser aux usages, aux pratiques rŽceptives, ˆ la formation des gožts car ils sont 
une composante au moins aussi prŽgnante de la valeur et des significations des Ïuvres. 
Loin dÕ•tre des objets stables, les Ïuvres, leur sens, leur forme et la valeur quÕon leur 
conf•re ne cessent dÕ•tre reconfigurŽs31. Pour en saisir les contours, il nous faut 
examiner donc de fa•on concomitante lÕÏuvre et ses publics, ses processus de 
production comme de rŽception (voir lÕintroduction). MalgrŽ cela, Buxton exclut de 
ses considŽrations le rŽcepteur qui, tel quÕenvisagŽ par la thŽorie des effets, dispara”t 
ainsi noyŽ dans une foule passive et mythifiŽe. 

1.2.4 - PrŽdominance des thŽories de la lŽgitimitŽ culturelle 

De telles approches ont pourtant ŽtŽ dŽnoncŽes de longue date32. En France, Jean-
Louis Bianchi pointe d•s 1985 le dŽficit de lŽgitimitŽ culturelle des tŽlŽfictions dans le 
champ savant ainsi queÉ 

Ç É[le] jugement mŽprisant de toute une tradition intellectuelle au sujet des 
produits de la "sous-culture mŽdiatique". (É) Le reproche fait aux sŽries ? De 
vendre du r•ve, une image mystifiante du rŽel. Et, sous l'effet narcotique du 
r•ve, d'imposer de mani•re inavouŽe des valeurs conservatrices, gŽnŽratrices de 
conformisme et d'apathie. Cette mani•re de poser toute fiction populaire au 

 
                                                   
 
28 Voir sur ce point le chapitre 2. 
29 Pasquier, Dominique (1995), Les ScŽnaristes et la tŽlŽvision. Approche sociologique, Paris, 
Nathan/INA. 
30 Boltanski, Laurent, Thevenot, Laurent (1991), De la justification. Les Žconomies de la grandeur, Paris, 
Gallimard. 
31 Hennion (1993), La Passion musicaleÉ 
32 Thorburn, David (1976), ÒTelevision MelodramaÓ, in R. Adler et C. Douglass (eds), Television as a 
Cultural Force, New York, Praeger. 
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petit Žcran comme essentiellement mystifiante biaise la comprŽhension du 
fonctionnement rŽel de la tŽlŽvision dans nos sociŽtŽs contemporaines. È33 

Il sÕoppose ˆ ce titre ˆ la vision communŽment critique qui ne se donne pas les moyens 
dÕapprŽhender vŽritablement ces phŽnom•nes. Pierre Chambat et Alain Ehrenberg 
constatent ˆ leur tour que les Ç vertus (ou vices) fascinatoires [de la tŽlŽvision] ne sont 
pas expliquŽes, sinon par une caractŽristique intrins•que analogue ˆ la "vertu 
dormitive de lÕopium" È34. Ils remarquent par ailleurs que de tels soup•ons ont fini par 
ne plus gu•re concerner le cinŽma, genre dŽsormais anobli, ayant pourtant toutes les 
raisons dÕ•tre aussi suspectŽ (Žcran gŽant, obscuritŽ, position assiseÉ). DÕo• leur 
conclusion dÕune incrimination moins des programmes que de la tŽlŽvision elle-m•me 
et ce quÕelle symbolise. 

Plus t™t encore, Pierre Bourdieu et Jean-Claude Passeron35 ont mis en cause cette 
conception rŽductrice dÕun public massif et homog•ne, composŽ de tŽlŽspectateurs 
pris au pi•ge des stratŽgies de ceux que Stuart Ewen appellait les Ç capitaines de 
conscience È36 et ne faisant preuve dÕaucune compŽtence rŽceptive. Ils mettent ˆ 
lÕŽpoque en cause la vision, selon eux dŽployŽe tout particuli•rement au Centre 
dÕEtudes des Communications de Masse (CECMAS) de Roland Barthes et Edgard 
Morin, de Ç moyens de communication de masse condamn[ant] sans appel les 
individus massifiŽs ˆ la rŽception massive, passive, docile et crŽdule È37. Pour 
Bourdieu et Passeron, il y a au contraire Ç mille mani•re de lire, de voir et dÕŽcouter È.  

Ce faisant, ils sÕinscrivent dans les pas du Britannique Richard Hoggart38. Ce dernier 
parle de la consommation nonchalante des classes ouvri•res Ð rŽputŽes les plus mallŽables 
Ð, ou encore de leur attention oblique Ç qui, portŽe sur les publications ˆ grande 
diffusion, contribue dans une large mesure ˆ stŽriliser les aspects les plus virulents du 
message È39. Et les deux sociologues fran•ais de sÕinterroger :  

 
                                                   
 
33 Bianchi, Jean (1985), Ç Dallas, les feuilletons et la tŽlŽvision populaire È, RŽseaux, n¡ 12, p. 19-28 (p. 
26). 
34 Chambat, Patrick, Ehrenberg, Alain (1988), Ç De la tŽlŽvision ˆ la culture de lÕŽcran È, Le dŽbat, 
n¡ 52, p. 107-132 (p. 116). 
35 Bourdieu, Pierre, Passeron, Jean-Claude (1963), Ç Sociologues des mythologies et mythologies de 
sociologiques È, Les Temps modernes, n¡ 211, p. 998-1021. 
36  Ewen, Stuart (1983), Consciences sous influence. PublicitŽ et gen•se de la sociŽtŽ de 
consommation, Paris, Aubier Montaigne. 
37 Bourdieu et Passeron (1963), Ç Sociologues des mythologies ÈÉ, p. 1002. 
38 Souvent considŽrŽ comme le p•re des Cultural Studies, Hoggart est lÕauteur de The Uses of Literacy 
(1957) dont la collection Ç Le Sens commun È (aux ƒditions de Minuit) ˆ lÕŽpoque dirigŽe par 
Bourdieu assurera la traduction fran•aise sous le titre La Culture du pauvre (1970, rŽŽditŽ en 1991) et 
que Passeron prŽfacera. 
39 Hoggart, Richard (1991 [1957]), La Culture du pauvre : Žtude sur le style de vie des classes 
populaires en Angleterre, Paris, ƒditions de Minuit, p. 296. 
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Ç Pourquoi ignorer les protections dont sÕarment les masses contre le 
dŽferlement massmŽdiatique ? Lieu commun de la conversation populaire ou 
petite-bourgeoise, la plaisanterie sur lÕenvožtement quÕexerce la tŽlŽvision 
conjure lÕenvožtement autrement, mais non moins efficacement que le discours 
intellectuel. È40  

Cet article de Bourdieu et Passeron, bien quÕen un sens annonciateur des Žtudes de 
rŽception ˆ venir, nÕaura pas dÕincidence sur la recherche dÕalors. Et pour cause, eux-
m•mes participeront ˆ la mise au ban de leurs prŽconisations. 

Fer de lance de la sociologie fran•aise, Bourdieu est considŽrŽ par certains comme le 
principal acteur du retard de la recherche hexagonale concernant les productions 
issues des industries culturelles. Sa thŽorie de la lŽgitimitŽ culturelle41 a constituŽ en 
France une grille analytique classique, si ce nÕest quasi-naturelle, du champ des 
pratiques et productions culturelles. Cette influence a amenŽ la recherche fran•aise ˆ 
privilŽgier les arts de la culture Ç consacrŽe È (arts musŽaux, musique classique, 
cinŽma, etc.) tandis que les cultures populaires et/ou mŽdiatiques sont caractŽrisŽes 
par le manque et la privation. Cette conception aurait prŽsidŽ au gel des recherches 
sur les publics des mŽdias42. Avatars de la culture populaire-industrielle, les sŽries 
tŽlŽvisŽes font figures de Ç mauvais È objet de recherche et ne sÕinscrivent que peu ˆ 
lÕagenda des sciences sociales fran•aises.  

Un Žcueil que les Cultural Studies anglo-saxonnes, ˆ la m•me pŽriode, sÕemploient ˆ 
Žviter. Elles reconnaissent aux cultures populaires et mŽdiatiques des syst•mes de 
valeurs spŽcifiques, des univers de sens non indexŽs ˆ ceux de la culture consacrŽe. 
Sous lÕappellation Reception Studies, le monde anglophone sÕouvre en effet ˆ ce champ 
dÕŽtude jusque-lˆ stigmatisŽ ˆ travers de multiples enqu•tes de rŽception et de publics. 

1.2 Ð LÕŽmergence dÕun nouveau paradigme : les Reception Studies 

Le champ mass-mŽdiatique a historiquement ŽtŽ investi ˆ travers le prisme des effets 
des mŽdias sur le public. QuÕest-ce que font les mŽdias aux individus ? Quels effets 
produisent-ils sur leurs pratiques de consommation, leurs opinions politiques, 
religieusesÉ ? La problŽmatique des effets sÕest fondŽe sur le mod•le de la 
communication linŽaire : Žmetteur-message-rŽcepteur. Le succ•s de la 
communication tient alors au bon acheminement du message de lÕŽmetteur vers le 
rŽcepteur, ce malgrŽ les divers obstacles inhŽrents au parcours. Le proc•s de 
communication est ici intentionnel et asymŽtrique : lÕŽmetteur vise un objectif 

 
                                                   
 
40 Bourdieu et Passeron (1963), Ç Sociologues des mythologies ÈÉ, p. 1009. 
41 Bourdieu, Pierre (1979), La Distinction, Paris, ƒditions de Minuit.  
42 CŽfa•, Daniel, Pasquier, Dominique (2003), Ç Introduction È, in D. CŽfa• et D. Pasquier (dir.), Les 
Sens du public. Publics politiques, publics mŽdiatiques, Paris, PUF, p. 13-59 (p. 37). 
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spŽcifique et organise une opŽration de persuasion. Ce paradigme sÕest trouvŽ 
progressivement mis en dŽfaut car incapable de rendre compte de la relation des 
publics aux mŽdias et de dŽcrire finement les pratiques effectives43. Bien que le 
mod•le du two-step flow of communication (ou thŽorie des effets limitŽs44) a relativisŽ la 
conception dÕune mainmise des mŽdias sur les publics, il faut attendre les annŽes 
soixante-dix pour quÕun renversement du questionnement sÕop•re.  

1.2.1 - Un triple hŽritage 

De cette premi•re impulsion de Elihu Katz et Paul Lazarsefeld, qui conf•re ˆ la 
communication interpersonnelle la capacitŽ dÕinterfŽrer en partie dans la 
communication mŽdiatique, Žmerge peu ˆ peu lÕidŽe dÕun tŽlŽspectateur actif. Elle est 
reprŽsentŽe dÕabord par le courant libŽral des Uses & Gratifications, hŽritier des travaux 
de Lazarsfeld et de son Žquipe. Il ne sÕagit plus de savoir ce que la tŽlŽvision fait aux 
tŽlŽspectateurs mais ce que les tŽlŽspectateurs font ˆ la tŽlŽvision45. Premi•re vŽritable 
ouverture aux activitŽs du tŽlŽspectateur, la tradition amŽricaine de lÕƒcole de 
Columbia consid•re la consommation mŽdiatique en termes de gratifications des 
diverses besoins psychologiques et sociaux des individus, que les usages mŽdiatiques 
viendraient satisfaire. On sÕintŽresse ici au Ç pourquoi È de lÕutilisation par un individu 
de tel ou tel mŽdia, permettant de mettre au jour les Ç satisfactions psychologiques 
quÕil recherchait consciemment ou inconsciemment pour combler ses besoins les plus 
profonds : besoin dÕŽvasion, besoin de rŽassurance dans ses convictions, besoin 
dÕinformation pour satisfaire un dŽsir de mobilitŽ sociale, etc. È46. Ceci dit, il est entre 
autre reprochŽ aux Usages et Gratifications leur faiblesse thŽorique, leur vue trop 
gŽnŽrale et homogŽnŽisante des pratiques ŽtudiŽes ainsi quÕune conception naturaliste 
de lÕidŽe de Ç besoin È47. 

La tradition des Cultural Studies du centre dÕŽtudes culturelles de Birmingham va quant 
ˆ elle dŽvelopper une approche plus critique de la rŽception inspirŽe entre autre par 
les pensŽes critiques de Louis Althusser et dÕAntonio Gramsci. Si Stuart Hall fait 
figure dÕinstigateur de ce courant par ses apports thŽorique et programmatique, 
dÕaucuns attribuent ˆ Richard Hoggart, fondateur et premier directeur du centre, le 

 
                                                   
 
43 Bianchi, Jean, Bourgeois, Henri (1992), Les MŽdias c™tŽ public. Le jeu de la rŽception, Paris, ƒditions du 
Centurion. 
44 Katz, Elihu, Lazarsfeld, Paul (2008 [1955]), Influence personnelle, Paris, Armand Colin. 
45 Ou ce quÕils Ç fabriquent avec È, pour reprendre les mots de Michel de Certeau. En effet, 
lÕapproche iconoclaste de lÕhistorien fran•ais constituera par la suite une rŽfŽrence majeure des Žtudes 
de rŽception. 
46 Proulx, Serge, Maillet, Delphine (1998), Ç La construction ethnographique des publics de 
tŽlŽvision È, in S. Proulx (dir.), AccusŽ de rŽception, Paris, L'Harmattan, p. 121-161 (p. 124). 
47 Glevarec, HervŽ (2005), Libre antenne. La rŽception de la radio par les adolescents, Paris, 
Colin/INA. 
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geste prŽcurseur. Hoggart dŽveloppe deux hypoth•ses, par la suite au cÏur des 
prŽoccupations des Cultural Studies : (i) lÕenvironnement socioculturel des individus est 
une ressource prŽgnante guidant leur rŽception de contenus mŽdiatiques et filtrant le 
sens des messages vŽhiculŽs par ces contenus ; (ii) le sens du message effectivement 
re•u nÕest pas conforme ˆ celui du message Žmis, dÕo• un espace de libertŽ pour le 
rŽcepteur qui contredit la th•se dÕun public passif, crŽdule et manipulŽ. Le mod•le 
Ç encodage/dŽcodage È dŽveloppŽ ensuite par Hall48 et mis en pratique par David 
Morley49 notamment se situera dans la lignŽe de ces questions initiales. Est dŽfendue la 
th•se que la pratique dÕencodage ne rencontre pas nŽcessairement celle du dŽcodage, 
autrement dit que le sens dominant du message (Ç preferred meaning È) attribuŽ par le 
producteur nÕest pas assurŽment celui qui sera dŽcodŽ par le rŽcepteur. Hall sÕappuie 
sur le couple conceptuel Ç texte/lecteur È, inspirŽ des Žtudes littŽraires quÕil 
gŽnŽralise ˆ toute sorte de contenus et pratiques culturels. Au mod•le psychologisant 
du courant des Usages et Gratifications il substitue donc une approche de lÕusage 
motivŽ culturellement et sociologiquement. Les textes mŽdiatiques peuvent selon lui 
faire lÕobjet de trois types de rŽception : une lecture prŽfŽrentielle, donc conforme au 
sens dominant encodŽ ; une lecture nŽgociŽe, dont une part du sens dominant sera re•ue 
tandis quÕune autre sera repoussŽe ; enfin une lecture oppositionnelle, cÕest-ˆ-dire en 
dŽsunion avec le sens dominant. 

Les Reception Studies empruntent Žgalement ˆ lÕanalyse littŽraire (Literary Criticism). 
Depuis une perspective de type hermŽneutique, elles portent attention aux mani•res 
dont le lecteur interpr•te un texte tŽlŽvisuel. Cette interprŽtation, cÕest-ˆ-dire le sens 
dŽgagŽ de cette rencontre, nÕest pas toute enti•re contenue dans le texte mais rŽsulte 
Žgalement de lÕactivitŽ rŽceptive du destinataire qui se lÕapproprie, comme lÕa montrŽ 
Hans Robert Jaus. Il sÕagit donc dÕapprŽhender le processus effectif de rŽception, ses 
Ç concrŽtisations historiques successives È, comme le fruit de lÕinteraction de deux 
Ç horizons dÕattente È, Ç littŽraire È et Ç social È : cÕest-ˆ-dire les caractŽristiques 
intrins•ques du texte mŽdiatique dÕune part, les attentes, expŽriences et dispositions 
du lecteur dÕautre part.  

Ç M•me au moment o• elle para”t, une Ïuvre littŽraire ne se prŽsente pas 
comme une nouveautŽ absolue surgissant dans un dŽsert dÕinformation ; par tout 
un jeu dÕannonces, de signaux Ð manifestes ou latents Ð, de rŽfŽrences implicites, 
de caractŽristiques dŽjˆ famili•res, son public est prŽdisposŽ ˆ un certain mode 
de rŽception. (É) Le texte nouveau Žvoque pour le lecteur (ou lÕauditeur) tout 
un ensemble dÕattentes et de r•gles du jeu avec lesquelles les textes antŽrieurs 
lÕont familiarisŽ et qui, au fil de la lecture, peuvent •tre modulŽes, corrigŽes, 
modifiŽes, ou simplement reproduites. La modulation et la correction 
sÕinscrivent dans le champ ˆ lÕintŽrieur duquel Žvolue la structure dÕun genre, la 
modification et la reproduction en marquent les fronti•res. LorsquÕelle atteint le 
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niveau de lÕinterprŽtation, la rŽception dÕun texte prŽsuppose toujours le 
contexte dÕexpŽrience antŽrieure dans lequel sÕinscrit la perception esthŽtique : 
le probl•me de la subjectivitŽ de lÕinterprŽtation et chez le lecteur isolŽ ou dans 
les diffŽrentes catŽgories de lecteurs ne peut •tre posŽ de fa•on pertinente que si 
lÕon a dÕabord reconstituŽ cet horizon dÕune expŽrience esthŽtique 
intersubjective prŽalable qui fonde toute comprŽhension individuelle dÕun texte 
et lÕeffet quÕil produit. È50 

Une latitude nouvelle est ainsi concŽdŽe au rŽcepteur dans sa confrontation ˆ un texte, 
dont la sŽmiologie structurale fran•aise, chez Roland Barthe notamment51, ne tient pas 
compte. LÕŽvolution va au contraire vers une gŽnŽralisation de lÕidŽe dÕÇ Ïuvre 
ouverte È telle que lÕa analysŽe Umberto Eco52, appliquŽe d•s lors ˆ tout type de 
Ç texte È mŽdiatique. Pour Eco, lÕÏuvre ouverte fait Žtat dÕune signification 
Žquivoque, elle est un Ç message fondamentalement ambigu, une pluralitŽ de signifiŽs 
qui coexistent en un seul signifiant È. Cette ambigu•tŽ peut m•me •tre une visŽe 
manifeste de lÕauteur Ð cÕest lÕobjet m•me de son livre. LÕÏuvre ne prend ainsi toute 
sa portŽe sŽmantique quÕen passant entre les mains du lecteur qui sÕen empare. Elle 
nÕatteint sa complŽtude que parachevŽe par son public.  

Michel de Certeau et sa mŽtaphore militaire53 comme mod•le explicatif des pratiques 
de lecture va aussi fortement influencer le courant des Reception Studies. Pour lÕauteur 
fran•ais, les textes sont des territoires de significations sous occupation de producteurs 
strat•ges qui tentent dÕimposer des formes dÕusage et de lecture. Bien que ne 
disposant pas du m•me pouvoir, le lecteur/rŽcepteur peut, nous dit de Certeau, 
Žlaborer des tactiques de rŽsistance ˆ ces stratŽgies. Cette forme de 
Ç braconnage textuel È agit de fa•on dispersŽe, silencieuse et cachŽe dans lÕespace 
quadrillŽ et rationalisŽ par lÕordre Žconomique dominant.  

SÕil conc•de une place ˆ lÕŽtude des pratiques culturelles dÕune part, et une certaine 
libertŽ aux rŽcepteurs dÕautre part, de Certeau nÕen reste pas moins tributaire dÕun 
mod•le des effets empreint dÕune vision dichotomique et conflictuelle des 
phŽnom•nes quÕil observe. Il en vient, en un sens, ˆ formuler une nouvelle version de 
la thŽorie des effets limitŽs selon laquelle la rŽception serait le lieu dÕun rapport de 
force entre producteurs et rŽcepteurs. Dans le sillage des premi•res Žtudes de 
rŽception, est prolongŽ ici encore le mod•le de la communication linŽaire : un 
Žmetteur diffusant un message en direction dÕun ou plusieurs rŽcepteurs Ð partant, 

 
                                                   
 
50 Jauss, Hans Robert (1990 [1978]), Pour une esthŽtique de la rŽception, Paris, Gallimard (p. 55-56) 
51 Barthes, Roland (1970 [1957]), Mythologies, Paris, Seuil. 
52 Eco, Umberto (1965), LÕÎuvre ouverte, Paris, Seuil. 
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lequel du message (et derri•re lui de lÕŽmetteur) ou du rŽcepteur agit le plus lÕautre ? 
Ë lÕidŽe jusquÕau-boutiste dÕune franche ascendance des mŽdias sur leurs publics 
rŽpond celle, symŽtrique et tout aussi extr•me, dÕun tŽlŽspectateur tout-puissant (se) 
jouant des multiples textes mŽdiatiques quÕil consomme54. Or, des travaux ultŽrieurs 
montreront que la rŽception sÕancre en rŽalitŽ dans une dialectique entre libertŽ et 
contrainte : Ç La libertŽ des publics mŽdiatiques est canalisŽe et jugulŽe par des 
dispositifs, sans que soit pour autant annulŽe la part de leur mobilisation, de leur 
imagination et de leur solidaritŽ. Ce "public en mouvement", qui se dŽploie dans les 
espaces qui lui ont ŽtŽ attribuŽs en les amŽnageant, nÕest ni un public autonome, ni un 
public dominŽ È55. 

CÕest en particulier lÕorientation de la pragmatique de lÕattachement prŽsentŽe dans la 
partie introductive et dont la th•se se rŽclame. 

1.2.2 - En rŽsumŽ 

MalgrŽ des diffŽrences parfois fortes en leur sein (mises en exergue par Daniel Dayan 
ou encore Serge Proulx et Delphine Maillet56), les Reception Studies sÕaccordent 
cependant sur quelques points de rupture avec les perspectives antŽrieures. Elles 
postulent tout dÕabord un individu, non pas inerte devant son Žcran de tŽlŽvision et 
mystifiŽ par lÕidŽologie bourgeoise vŽhiculŽe par ses programmes, mais bien actif et 
douŽ dÕesprit critique dans sa relation aux textes mŽdiatiques. Bien quÕil soit pensŽ 
dans ce cadre, celui-ci nÕest pas rŽductible ˆ sa seule position de tŽlŽspectateur : 
lÕexpŽrience tŽlŽvisuelle sÕinscrit dans un contexte familial et social plus large qui 
informe celle-ci. Le tŽlŽspectateur est non seulement plus actif mais aussi socialisŽ, la 
rŽception sÕinscrit dans le cadre de communautŽs dÕinterprŽtation57. 

Ce tournant thŽorique se double dÕune ambition mŽthodologique ˆ sa mesure qui 
favorise une dŽmarche plus empirique et qualitative permettant une description 
approfondie de lÕexpŽrience tŽlŽvisuelle. ætre au plus pr•s du public et de la situation 
de rŽception : voilˆ le nouvel enjeu qui conduit les auteurs vers une sensibilitŽ 
ethnologique (observations in vivo, entretiens comprŽhensifs, focus groupes, etc.). On 
ne parle plus Ç ̂  la place de È ou Ç au nom È du public, on souhaite se positionner Ç du 
c™tŽ du public È58 et Ç faire entendre sa voix È59. 

 
                                                   
 
54 Dont on a tendance ˆ voir chez John Fiske la version la plus extr•me : Fiske, John (1989), 
Understanding popular culture, Hunwin Hyman. 
55 CŽfa• et Pasquier (2003), Ç Introduction ÈÉ, p. 42. 
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1.3 Ð Les ressorts du plaisir sŽriel 

Ce double renversement thŽorique et mŽthodologique va consister en une opŽration 
de rŽhabilitation de lÕexpŽrience tŽlŽvisuelle. Ë lÕopposŽ du tŽlŽspectateur crŽdule et 
affalŽ devant son poste, les Žtudes de rŽception vont prŽsenter la tŽlŽspectature 
comme activitŽ. Suivant une dŽmarche plus comprŽhensive, elles sÕattachent ˆ 
apprŽhender les dynamiques et les raisons de la consommation sŽrielle. Plusieurs 
travaux visent en particulier ˆ saisir les ressorts du plaisir sŽriel et de lÕattachement des 
individus aux sŽries tŽlŽvisŽes. Une importante littŽrature anglo-saxonne est ainsi 
consacrŽe au soap-opera60 , genre aussi abondant que dŽnigrŽ pour son 
sentimentalisme, son conservatisme et ses extravagances narratives qui concentre une 
large part des travers pointŽs par lÕapproche critique. 

Ç Pour lÕopinion commune et (surtout) Žrudite, le mŽlodrame est un terme 
rŽsolument pŽjoratif, et ce depuis le XIXe si•cle dernier, dŽsignant un drame 
sentimental ˆ la mise en intrigue artificielle, qui sacrifie lÕŽpaisseur des 
personnages au profit dÕincidents extravagants, recourt ˆ lÕŽmotivitŽ du public, 
et se termine sur une note heureuse, du moins rassurante moralement. È61 

Traditionnellement diffusŽ en journŽe, le soap vise un public plut™t fŽminin qui 
prolonge la partition sexuŽe initiŽe par le roman-feuilleton du XIXe si•cle puis par le 
feuilleton radiophonique : on y destinait les fictions sentimentales et dÕaventure 
respectivement ˆ des publics fŽminin et masculin (voir le chapitre 2). Per•ue comme 
une littŽrature au rabais, la premi•re verra ses avatars tŽlŽvisuels cantonnŽs au day-time 
tandis que, plus estimŽe culturellement, la seconde Ð cÕest-ˆ-dire, dans les annŽes 
1970, principalement les cop-shows Žtatsuniens Ð bŽnŽficiera des honneurs du prime-
time. Or lÕessoufflement populaire des cop-shows classiques mettant en sc•ne un hŽros 
extraordinaire (Mannix, Kojak, etc.) va amener les producteurs et diffuseurs ˆ inventer 
de nouvelles formules, visant une certaine mixitŽ du public. EmblŽmatique de ce 
renouveau, le feuilleton amŽricain Dallas amorce, ˆ partir de 1978, lÕassociation des 
conventions de lÕun et lÕautre des deux genres narratifs. Son immense succ•s aux 
ƒtats-Unis ainsi que dans de tr•s nombreux pays en fera lÕobjet de plusieurs Žtudes 
sociologiques, dont certaines restŽes fameuses. 

LÕune dÕentre elles est le fait de la sociologue nŽerlandaise Ien Ang ˆ partir de 
quarante-deux lettres que lui adressent des tŽlŽspectatrices hollandaises du feuilleton 
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Cultural Force, New York, Praeger ; Modleski, Tania (1979), ÒThe Search for Tomorrow in TodayÕs 
Soap-OperaÓ, Film Quaterly, 33/1 ; Allen, Robert C. (1985), Speaking of Soap-Operas, Chapel Hill, The 
University of North Carolina Press. 
61 Thorburn (1976), ÒTelevision MelodramaÓÉ, p. 595. Ma traduction. 
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en rŽponse ˆ une annonce postŽe dans un magazine fŽminin62. Ang bat en br•che la 
vision stŽrŽotypŽe de tŽlŽspectatrices passives et dŽcrit au contraire des femmes 
investies par et dans le feuilleton ; Dallas est pour ces derni•res une expŽrience riche 
quÕil convient de prendre au sŽrieux. Si elles reconnaissent le fort dŽcalage entre leur 
propre vie et le destin de cette riche famille texane, les enqu•tŽes font montre 
dÕempathie envers les personnages fŽminins, ayant le sentiment de partager des 
problŽmatiques existentielles communes. Loin dÕ•tre enti•rement Ç prises È par la 
fiction, elles naviguent entre identification et distanciation au grŽ des diffŽrents 
ŽlŽments narratifs du feuilleton : ce que Ang appelle le Ç rŽalisme Žmotionnel È. Peu 
concernŽes par les vicissitudes politico-Žconomiques dÕun J-R. magnat du pŽtrole, les 
tŽlŽspectatrices sont en revanche sensibles aux Žpreuves Ç taken from life È que 
traversent les personnages fŽminins comme Sue Ellen, Pamela ou "Miss" Ellie Ewing. 
Le rŽalisme de Dallas se fonde sur les rŽsonnances Žmotionnelles que le programme 
initie chez elles, plus que sur une dimension cognitive, une connaissance du monde 
quÕelle vŽhiculerait. 

Pour Kim Schr¿der le plaisir serait liŽ au fait dÕavoir ˆ faire avec un Ç interminable 
puzzle hermŽneutique È auquel viennent sÕajouter continuellement de nouvelles 
pi•ces ˆ intŽgrer dans le tableau fictionnel dÕensemble63. Il prŽsente une analyse 
comparŽe de la rŽception de Dynasty, autre grand soap amŽricain, entre des amateurs 
amŽricains et danois. Son investigation est organisŽe dans un premier temps autour du 
visionnage dÕun Žpisode du feuilleton au domicile des enqu•tŽs. LÕŽtape suivante 
consiste en un entretien semi-directif faisant notamment retour sur la sŽance de 
visionnage. Relatif ˆ une dimension ludique, le plaisir rŽside pour Schr¿der dans la 
capacitŽ ˆ prŽvoir la suite des Žv•nements ˆ partir des multiples indices dont le 
tŽlŽspectateur dispose dŽjˆ : Žchafauder des hypoth•ses concernant lÕidentitŽ dÕun 
assassin, lÕunion prochaine de deux personnages, etc. Cette dimension semble •tre 
lÕassise narrative de certaines sŽries contemporaines telles que Lost. Plus rŽcemment, 
Jason Mittell estime que Lost se donne ˆ voir et est construite justement Ç comme un 
puzzle ˆ rŽsoudre, un ensemble dÕŽnigmes emboitŽes È64. Schr¿der et Mittell 
rejoignent en cela la th•se dŽveloppŽe par Jean Bianchi et Henri Bourgeois dÕune 
rŽception intimement liŽe ˆ lÕunivers du jeu :  

Ç LÕimage que se donne le rŽcepteur de lui-m•me est celle dÕun joueur. Plus 
encore, la rŽception prŽsente les trois caractŽristiques qui dŽfinissent le jeu : de 
lÕincertitude (jouer, cÕest ne pas savoir exactement o• lÕon va), de la duplicitŽ 

 
                                                   
 
62 Ang, Ien (1985 [1982]), Watching Ç Dallas È: Soap Opera and the Melodramatic Imagination, 
London, Methuen. 
63 Schr¿der Kim C. (1986), ÒThe Pleasure of Dynasty : The Weekly Reconstruction of Self-
ConfidenceÓ, International Television Studies Conference, London. Voir aussi Baym, Nancy K. (2000), 
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64 Mittell John (2009), ÒSites of participation: Wiki fandom and the case of LostpediaÓ, Transformative 
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(au sens o• le joueur sait quÕil joue), et de lÕillusion (le joueur accepte de se 
laisser prendre au jeu). È65 

Le succ•s des prŽdictions conforte aux yeux de Schr¿der la confiance en soi du 
tŽlŽspectateur. ƒco, sÕil remarque que la sŽrie caresse effectivement notre aptitude ˆ 
deviner ce qui suit, y voit pour sa part la rŽponse ˆ un Ç besoin infantile dÕentendre 
encore et toujours la m•me histoire, dÕ•tre consolŽ par le "retour de lÕidentique", 
sous des dŽguisements superficiels È66. LÕauteur italien sÕappuie sur la littŽrature 
populaire du XIXe si•cle pour analyser la sŽrie contemporaine. Selon lui, le roman-
feuilleton dix-neuvi•miste, fils dÕune sociŽtŽ structurŽe par un sens aigu de la tradition, 
des normes de la vie sociale et des principes moraux, dŽveloppe ˆ lÕinverse un rŽcit 
Ç o• lÕon attendait des personnages quÕils sÕacheminent vers leur mort au fil 
dÕaventures inattendues et "incroyables" È67. Ainsi, parce quÕelle sÕinscrit dans une 
sociŽtŽ industrielle du changement, de lÕŽmergence de nouveaux codes de conduite, 
de la dissolution de la tradition, la sŽrie propose des rŽcits fondŽs au contraire sur la 
redondance, offrant un rŽpit, une occasion de dŽcompresser68. 

Selon StŽphane Calbo, le plaisir rŽside Žgalement dans la nature rŽpŽtitive, donc 
apaisante, de lÕexpŽrience tŽlŽvisuelle et a fortiori sŽrielle. La tŽlŽvision, en tant que 
pratique sociale routini•re, rend compte dÕun Ç phŽnom•ne social dÕajustement ou de 
convergence entre un comportement de reproduction institutionnalisŽ et un projet 
spectatoriel visant la reconduction dÕun bŽnŽfice de plaisir È69. Calbo cependant, ˆ 
partir dÕune analyse de lÕinteraction spectateur/programme inspirŽe de 
lÕethnomŽthodologie70, prŽf•re aborder la rŽception en termes dÕexpŽrience affective. 
Cette dŽmarche plut™t originale dans le champ des Žtudes de rŽception offre 
lÕavantage de caractŽriser plus finement la tŽlŽspectature. LÕaffectivitŽ telle quÕil la 
dŽfinie est une modalitŽ du rapport de lÕindividu au monde ainsi quÕˆ lui-m•me, 
engageant sa conscience (intentionnalitŽ) mais Žgalement son corps (expŽrience 
proprioceptive). LÕinvestissement affectif tient non seulement ˆ des affects et des 
Žmotions mais il constitue aussi un acte de conscience (une Ç prŽsence ˆ lÕesprit È) par 
lequel est confŽrŽ du sens ˆ un objet visŽ. LÕaffectivitŽ donne lieu dÕautre part ˆ un 
ensemble de sensations corporelles et physiques plus ou moins manifestes : postures 
 
                                                   
 
65 Bianchi et Bourgeois (1992), Les MŽdias c™tŽ publicÉ, p. 30. 
66 Eco (1994), Ç Innovation et rŽpŽtition ÈÉ, p. 137. 
67 Ibid., p. 137. 
68 Cette partition dÕƒco semble aujourdÕhui remise en cause avec lÕav•nement de tŽlŽfictions de plus 
en plus hybrides, empruntant aux caractŽristiques sŽrielles tout autant que feuilletonnantes, comme 
nous lÕavons vu avec Dallas (voir le chapitre 2). 
69 Calbo, StŽphane (1998), RŽception tŽlŽvisuelle et affectivitŽ. Une Žtude ethnographique sur la 
rŽception des programmes sŽriels, Paris, LÕHarmattan, p. 13. 
70 Le matŽriau empirique provient de sŽances dÕobservation in situ (filmŽes) et dÕentretiens qualitatifs 
de la rŽception des programmes sŽriels Madame est servie et Les Guignols de lÕinfo, rŽalisŽs au domicile de 
six fid•les de lÕun ou lÕautre des programmes. 
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corporelles, gestuelles, mimiques faciales et autres rŽactions tant physiques quÕorales 
ou verbales. Ces manifestations, expliquŽes par les dispositions socioculturelles 
(habitus, normes) mais aussi par lÕactivitŽ renouvelŽe de tŽlŽspectature (compŽtences, 
formation dÕun attendu), sont regroupŽes en quatre types : les Ç manifestations 
entravŽes È (le rire emp•chŽÉ) liŽes ˆ lÕeffet coercitif de la norme sur lÕŽmotion 
engagŽ par lÕartifice tŽlŽvisuel ; les Ç manifestations irrŽpressibles È relatives ˆ un 
dŽbordement par ce m•me artifice tŽlŽvisuel des sch•mes de conduite constitutifs de 
lÕhabitus ; les Ç manifestations anticipŽes È (le rire dÕanticipationÉ) dues au caract•re 
rŽpŽtitif et attendu de la tŽlŽspectature ; les Ç manifestations rŽactives È enfin, liŽes ˆ 
des Ç dispositifs manipulatoires È ˆ lÕintŽrieur du programme (e.g. les nombreux 
Ç gimmicks È employŽs dans Les Guignols de lÕinfo).  

Calbo est lÕun des rares, ˆ tout le moins avant les annŽes 2000, a faire cas du cadre 
spatio-temporel concret de la rŽception. Pour lui, il est pourtant Žgalement une 
donnŽe prŽgnante du plaisir tŽlŽvisuel. SÕinscrivant dans lÕunivers domestique, 
lÕagencement matŽriel de lÕespace de rŽception est communŽment structurŽ par les 
visŽes de fonctionnalitŽ spatiale et de bien-•tre. Le programme tŽlŽvisuel peut •tre 
dÕun certain point de vue assimilŽ ˆ un objet domestique en ce quÕil fait figure 
dÕÇ objet-rep•re È qui participe de la caractŽrisation domestique de lÕespace. Le cadre 
temporel renvoie pour sa part ˆ lÕinstauration dÕun rituel tŽlŽvisuel au sein du cadre 
contraignant des diverses t‰ches domestiques. Calbo dŽcrit finement la mani•re dont 
les individus parviennent ˆ sÕamŽnager un moment de tranquillitŽ et sÕŽtablissent un 
contexte dÕŽcoute ad hoc ̂  lÕabri des sources extŽrieures dÕinterfŽrence.  

Dans de plus rŽcents travaux enfin, Glevarec postule lÕŽmergence dÕun nouveau rŽgime 
de valeur associŽ aux pratiques sŽrielles71. Valorisant la qu•te du plaisir, du 
divertissement et de la lŽg•retŽ, ce Ç nouveau rapport ˆ la culture, ˆ sa signification et 
ˆ ses modalitŽs de consommation È sÕoppose au rŽgime de valeur ascŽtique notamment 
dŽcrit par Lawrence Levine et Pierre Bourdieu. Ce dernier rŽgime de valeur, dans 
lequel sÕinscrit Žgalement lÕexpŽrience cinŽmatographique, est dŽfini comme 
institutionnel et distinctif, et se caractŽrise par la distanciation esthŽtique et la 
codification des mani•res de pratiquer et de dŽguster. 

Ç La rapport culturel de la distinction comme "invariant historique de l'idŽologie 
de la domination ascŽtique" (Lahire, 2004, p. 691) tel que Pierre Bourdieu a pu 
la dŽcrire dans La Distinction semble •tre devenu le contre-point d'un rŽgime de 
valeur articulŽ au plaisir, au dŽlassement, au ici et maintenant, et revendiquŽ 
explicitement par nombre d'amateurs des genres culturels apparus avec le 
dŽveloppement des mŽdias et des industries culturelles. È72 

 
                                                   
 
71 Glevarec (2013), Ç Le rŽgime de valeur culturel de la sŽriephilie ÈÉ Il fait sien le concept de John 
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72 Ibid. 
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LÕauteur propose une relecture de lÕanalyse de Matt Hills73 ̂  la lumi•re des rŽgimes de 
valeur. Pour le Britannique, le fandomisme se situe dans une posture dÕÇ entre-
deux È : entre rŽsistance et consommation, hiŽrarchie et communautŽ, justification et 
connaissance, rŽalitŽ et imaginaire. Cette sŽrie dÕoppositions notionnelles recouvre 
selon Glevarec lÕopposition quÕil fait lui-m•me entre ce quÕil appelle ailleurs le rŽgime 
de la distinction et de lÕascŽtisme culturel et le rŽgime du plaisir situŽ et de la consommation 
culturelle. Tandis que les premiers termes de ces couples (rŽsistance, hiŽrarchie, 
justification et rŽalisme) co•nciderait avec le premier des rŽgimes, pour le sociologue 
fran•ais les seconds termes rendent fid•lement compte des ressorts de lÕexpŽrience 
sŽrielle. Ë la diffŽrence que, contrairement ˆ ce que postule Hills, les sŽriephiles 
dŽcrits par Glevarec se sont dŽbarrassŽs de la rŽfŽrence au mod•le ascŽtique. 

Attentif au contexte sociotechnique de la spectature sŽrielle, Glevarec constate que les 
conditions matŽrielles actuelles, domiciliaires et de plus en plus dŽgagŽes du cadre 
tŽlŽvisuel contraignant, ne sont pas Žtrang•res ˆ lÕessor de ce rŽgime de valeur non-
ascŽtique : 

Ç Le paradoxe du plaisir pris aux sŽries par les amateurs tient en ceci qu'il est 
fortement appuyŽ sur la libertŽ de visionnage qui leur a ŽtŽ permise : quasi-
simultanŽitŽ de la sortie amŽricaine et du visionnage domestique, diffusion 
libŽrŽe des contraintes de calendrier et d'horaire de la grille et, qui plus est, du 
tŽlŽviseur. Faites pour la tŽlŽvision, diffusŽes par la tŽlŽvision, les sŽries ne sont 
jamais aussi bien apprŽciŽes Ð par certains amateurs, notamment des catŽgories 
dipl™mŽes Ð qu'ˆ partir de fichiers vidŽo tŽlŽchargŽs ou visionnŽs en streaming 
sur des ordinateurs, des vidŽoprojecteurs tout autant que sur des tŽlŽviseurs. È74 

Par contraste, les conventions cinŽmatographiques sont apparues plus saillantes : la 
projection collective donnŽe ˆ des horaires fixes, requŽrant obscuritŽ et silence. Face ˆ 
cela, la consommation de sŽrie se rapproche davantage de la lecture romanesque, 
lecture ˆ laquelle se rŽf•rent dÕailleurs certains enqu•tŽs : plus intime voire solitaire, 
basŽe sur une temporalitŽ longue et divisŽe en chapitresÉ 

1.3.1 - Le plaisir de se faire Ç avoir È : entre implication et distanciation 

Schr¿der analyse lÕexpŽrience tŽlŽvisuelle en termes dÕengagement (involvement) et de 
prise de distance. Le cas limite de lÕengagement serait le brouillage de la fronti•re 
entre la rŽalitŽ de la vie et lÕunivers fictionnel tandis que lÕextr•me-type de la distance 
conduirait ˆ lÕarr•t de la consommation par exc•s dÕesprit critique. Or concr•tement 
le tŽlŽspectateur ne fait pas simplement un va-et-vient entre ces deux p™les, il 
conserve plut™t un pied de chaque c™tŽ. Engagement et distance vis-ˆ-vis de lÕunivers 
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de la fiction, ˆ lÕinstar des conclusions de Ang, sont ainsi des expŽriences simultanŽes 
et entrem•lŽes. 

Elihu Katz et Tamar Liebes75, ˆ la faveur dÕune Žtude de rŽception comparŽe de Dallas 
entre diffŽrentes communautŽs culturelles76 , prŽsentent un mod•le dÕanalyse 
permettant de saisir plus avant la complexitŽ du rapport engagement/distanciation. Ils 
soulignent la propension des individus, selon leurs dispositions socioculturelles, ˆ •tre 
attentifs et vigilants envers certains aspects du programme et dŽsinvoltes voire 
crŽdules envers dÕautres. Tout tŽlŽspectateur oscille entre deux modalitŽs de 
lecture,  Ç rŽfŽrentielle È (le programme rapportŽ ˆ la vie rŽelle) et Ç critique È (ou 
Ç mŽtalinguistique È : la fiction per•ue comme une construction). Si la lecture 
rŽfŽrentielle est de loin la plus frŽquente chez tous, les groupes occidentaux (Russes, 
AmŽricains et kibboutzniks) formulent davantage dÕŽnoncŽs Ç critiques È. Ce constat 
sÕexplique en partie par leur plus grande habitude des mŽdias ainsi que par leur 
familiaritŽ avec la sociŽtŽ exposŽe dans Dallas. La lecture critique tend ˆ co•ncider de 
plus avec lÕŽlŽvation du niveau dÕinstruction.  

Les ŽnoncŽs mŽtalinguistiques se subdivisent ˆ leur tour selon trois modalitŽs. La 
critique peut •tre dÕordre Ç sŽmantique È, cÕest-ˆ-dire relative aux th•mes et messages 
du rŽcit. Pour les Arabes et les Russes, Dallas refl•te par exemple la Ç dŽgŽnŽrescence 
morale È ou encore un Ç capitalisme pourri È. Certains (les Russes particuli•rement) 
vont jusquÕˆ pr•ter aux rŽalisateurs des intentions manipulatrices. Les AmŽricains 
nÕidentifient pas de message et ne pr•tent pas dÕautre prŽtention au feuilleton que 
celle de les divertir. Les ŽnoncŽs critiques Ç syntaxiques È portent sur les conventions 
narratives du genre : les principes de fidŽlisation sont finement dŽcodŽs, notamment 
par les AmŽricains. Les critiques Ç pragmatiques È enfin, se rapportent ˆ la posture 
rŽflexive du spectateur sur son expŽrience tŽlŽvisuelle.  

La lecture rŽfŽrentielle ne suspend pas pour autant tout dŽcodage critique et la lecture 
mŽtalinguistique peut se rŽvŽler tout aussi passionnŽe quÕun ŽnoncŽ rŽfŽrentiel et ne 
rel•ve pas forcŽment dÕune mise ˆ distance. Les formes dÕopposition aux programmes 
sont diverses aux yeux des auteurs, qui en distinguent quatre sortes : les lectures 
oppositionnelles Ç morale È, Ç ludique È, Ç idŽologique È et Ç esthŽtique È. Chacune 
caractŽrise plus ou moins une communautŽ culturelle. Elles dŽfinissent un syst•me de 
Ç dŽfense È vis-ˆ-vis de lÕinfluence du texte tŽlŽvisuel mais prŽsente du coup une 
vulnŽrabilitŽ spŽcifique : Ç il y a toujours un dŽfaut dans la cuirasse, un talon 
dÕAchille È77. 

 
                                                   
 
75 Katz, Elihu, Liebes, Tamar (1990), The Expert of Meaning: Cross-Cultural Readings of Dallas, New York, 
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77 Ibid. (1993), p. 141. 
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Pour Dominique Pasquier, 

Ç la ma”trise des codes de fabrication, des conventions, des activitŽs 
professionnelles permet de traiter une sŽrie comme une fiction diffŽrente de la 
vie ordinaire. (É) Mais savoir tout cela nÕemp•che pas dÕaimer y croire. (É) 
Croire sans croire : la relation aux personnages de lÕŽcran se construit sur une 
tension entre une logique cognitive (qui conduit ˆ identifier des ŽlŽments 
rationnels de fabrication du programme) et une logique Žmotionnelle qui permet 
de sublimer ces m•mes ŽlŽments pour entrer dans une relation affective avec une 
personne humaine. È78  

La sociologue se penche sur lÕun des produits tŽlŽvisuels les plus stigmatisŽs de la 
tŽlŽvision fran•aise. Se dŽgageant dÕune posture lŽgitimiste et critique, elle sÕattache 
plut™t ˆ interroger le r™le de la sŽrie dans la socialisation des enfants et des adolescents. 
Elle traite ainsi cet objet ˆ travers deux questions : (i) le rapport quÕentretiennent les 
(tr•s) jeunes fans avec leur sŽrie favorite et les personnages qu'elle met en sc•ne ; (ii) 
la rŽception qui lui est rŽservŽe au sein des familles et des groupes de pairs79. La 
question des contenus, et des Žventuels stŽrŽotypes et Žcueils vŽhiculŽs par cette 
production de type industrielle, est contournŽe pour une focale mise sur les discours 
des tŽlŽspectateurs. Pasquier laisse le travail critique aux amateurs eux-m•mes qui 
sÕav•rent selon elle tout aussi capables de dŽcrypter HŽl•ne et les gar•ons Ð ce dÕautant 
plus quÕils connaissent parfaitement la sŽrie : Ç CÕest du point de vue des enfants que 
sera analysŽe ici la sŽrie. Ce qui suppose de suspendre tout jugement de valeur et de 
prendre au sŽrieux ce quÕelle peut nous apprendre non seulement sur la relation des 
jeunes ˆ la fiction tŽlŽvisuelle, mais aussi, et surtout, sur la mani•re dont ils utilisent la 
tŽlŽvision pour repenser le monde qui les entoure È80. 

Les jeunes fans sÕav•rent non pas mystifiŽs par la sŽrie mais au contraire tr•s au fait de 
la machine industrielle et commerciale quÕest HŽl•ne et les gar•ons. Loin dÕ•tre 
enti•rement dupes du caract•re artificiel des histoires qui leur sont prŽsentŽes, ainsi 
que du travail de cadrage opŽrŽ par les producteurs sur les personnages, ils distinguent 
bien le rŽel du fictionnel et le comŽdien du personnage quÕil campeÉ bien quÕils 
aiment ˆ imaginer des similitudes entre le caract•re de lÕun et lÕautre. CÕest dÕailleurs 
plus souvent lÕacteur/personne qui attise surtout la curiositŽ : conna”tre le passŽ 
dÕHŽl•ne Roll•s, savoir si le couple HŽl•ne et Nicolas existe aussi dans la Ç vraie vie È, 
si les uns et les autres sÕapprŽcient en-dehors des tournages, etc. LÕattachement 

 
                                                   
 
78 Pasquier, Dominique (1999), La Culture des sentiments. L'expŽrience tŽlŽvisuelle des adolescents, Paris, ƒd. 
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79 Le matŽriau empirique divers est issu des milliers de courriers envoyŽs par les fans ˆ HŽl•ne et ses 
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sÕŽtablit finalement ˆ travers la recherche dÕun rapport direct avec la personne et 
lÕŽviction subsŽquente de la mŽdiation de la fiction : •tre au plus pr•s de ce quÕest 
Ç rŽellement È HŽl•ne, lÕactrice et la personne. Ç Pour atteindre la personne civile, il 
faut liquider le personnage. LÕentreprise nÕest pas simple. (É) Tout le probl•me est 
dÕarriver ˆ savoir si le personnage quÕelles ont aimŽ ˆ lÕŽcran est bien en phase avec 
cette personne civile avec laquelle elles voudraient entrer en contact È81. 

InfluencŽ par Jauss, Calbo consid•re pour sa part lÕexpŽrience de rŽception comme 
une opŽration de fusion entre le monde du texte et celui du rŽcepteur82. Le 
programme va potentiellement faire lÕobjet dÕun investissement tel quÕil peut 
constituer une Ç rŽalitŽ È participant du monde de vie du tŽlŽspectateur. Cet 
entrelacement de la fiction et du rŽel est particuli•rement saillant concernant les 
personnages de sŽries. Il existe selon lÕauteur un rapport dÕanalogie entre lÕexpŽrience 
relationnelle Ç rŽelle È (les interactions avec son entourage) et lÕexpŽrience 
relationnelle ŽprouvŽe au contact de personnes fictionnelles. Les uns et les autres sont 
envisagŽs selon des crit•res peu diffŽrents : on sÕattachera ˆ la voix, aux traits du 
visage ou au caract•re pour dŽcider si quelquÕun nous est agrŽable ou non. Ainsi, le 
contact prolongŽ avec un comŽdien qui (parfois sur des dŽcennies), incarnant un 
personnage sŽriel, grandit et vieillit au fil des annŽes peut-il conduire ˆ ce que celui-ci 
(comŽdien-personnage) prenne une place prŽgnante dans la vie du tŽlŽspectateur. 
Calbo prend acte de cette Ç intrusion du rŽel dans la fiction (la croissance naturelle de 
lÕactrice incarnant Samantha) et de la fiction dans le rŽel (le rapport de proximitŽ avec 
le personnage). Elle rend compte dÕune expŽrience de familiaritŽ rŽsultant de la 
frŽquentation rŽguli•re dÕun personnage fictif c™toyŽ quotidiennement È83. Pour 
lÕauteur, cet entrelac des deux Ç mondes È participe de lÕattachement et de 
lÕappropriation de la sŽrie par lÕindividu ; elle est une donnŽe du plaisir sŽriel. 

1.3.2 - De lÕimpression de rŽalisme ˆ lÕeffet de rŽel 

Cet entrelac des deux Ç mondes È est enrichi par lÕessor des fictions rŽalistes ŽvoquŽ 
par Robert Thompson84. Mais encore faut-il sÕentendre sur la notion de rŽalisme. 
Fran•ois Jost pointe une erreur selon lui frŽquente des analystes de la tŽlŽvision. Le 
rŽalisme nÕest pas la capacitŽ ˆ copier la rŽalitŽ mais bien plut™tÉ  

Ç Éun type de discours, qui obŽit ˆ des r•gles strictes, dont lÕacmŽ nÕest pas 
lÕexactitude ou la conformitŽ ˆ notre monde, mais lÕimpression quÕil donne 
dÕ•tre profŽrŽ par un narrateur qui conna”t son affaire. Ë cet Žgard, que les 
raisonnements des experts de CSI soient ŽpistŽmologiquement faux importe 
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moins que lÕimpression quÕils nous donnent de faire surgir la vŽritŽ dÕun 
raisonnement. È85 

Cette impression de rŽalisme repose selon Jost sur deux leviers : les effets dÕactualitŽ 
et dÕuniversalitŽ. LÕeffet dÕactualitŽ contient lui-m•me deux niveaux. Le premier, la 
dispersion, renvoie aux divers ŽlŽments factuels, insignes ou anodins, qui traversent nos 
quotidiens : une ressemblance plus ou moins marquŽe avec un lieu, la rŽfŽrence ˆ une 
personnalitŽ de notre monde, etc. Le second niveau de lÕactualitŽ, la persistance, 
correspond ˆ des faits socio-historiques non seulement partagŽs mais plus pŽrennes : 
Ç ce que les tŽlŽspectateurs, quÕils soient amŽricains ou non, sentent comme 
contemporain (É) une sorte de bain dÕimmersion dans lequel est plongŽ le monde È86. 
Ce type dÕactualitŽ, comme les attentats du 11 septembre ou le rŽchauffement 
climatique, est un ressort peu utilisŽ par les scŽnaristes fran•ais. Leurs homologues 
amŽricains y recourent en revanche frŽquemment, expliquant pour partie le succ•s ˆ 
lÕinternational de leurs fictions :  

Ç Si les sŽries amŽricaines peuvent nous sembler si proches malgrŽ leur 
extranŽitŽ, cÕest quÕelles se fondent sur des idŽologies transnationales, des lieux 
communs (É) qui font flor•s dans de nombreux pays : le complot (Bones, 24, 
Prison Break, Heroes) ; le rejet des Žlites, la mise en avant des manipulations. È87 

Ces rŽfŽrences partagŽes participent du fond psychologique commun affŽrent au 
second effet mentionnŽ par Jost : lÕuniversalitŽ anthropologique. LÕŽcart pouvant exister 
entre lÕunivers socio-culturel (voire spatio-temporel) dŽpeint par la fiction et celui 
dans lequel Žvolue le spectateur peut •tre comblŽ en faisant appel ˆ des 
comportements, des motivations ou des sentiments globalement partagŽs : lÕamour, la 
jalousie, la soif de pouvoir, lÕinjustice, etc. Sortant du schŽma narratif classique qui 
propose des personnages ˆ la psychologie simplifiŽe et intangible (le bon, le mŽchant, 
etc.), les sŽries actuelles ont offert des personnalitŽs plus complexes, avec leurs 
f•lures et leurs Žtats dÕ‰me, et replacŽes dans une certaine quotidiennetŽ (P.J., Les 
Soprano, Six Feet Under, etc.). Ces hŽros rel•vent dÕun Ç mode mimŽtique bas È88 : plus 
Ç humains È, ils ne se distinguent du commun des mortels quÕˆ la marge. Ce type de 
fictions a pris le pas ces derni•res annŽes sur des sŽries affichant des modes 
Ç mimŽtique ŽlevŽ È ou Ç romanesque È mettant en sc•ne des hŽros supŽrieurs ˆ leurs 
congŽn•res (LÕHomme invisible, Wonder woman ou dans un autre registre Columbo et 
LÕInstitÕ). LÕimpression dÕhumanitŽ est renforcŽe par le fait que ces hŽros sont 
dŽsormais douŽs de mŽmoire, y compris dans les sŽries ˆ Žpisodes bouclŽs. Ils 
engrangent les expŽriences passŽes dans les prŽcŽdents Žpisodes et, ˆ partir de lˆ, 
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peuvent Žvoluer au long de la sŽrie. Ils vieillissent en m•me temps que leurs 
spectateurs. 

En dŽfinitive, conclut Jost, Ç les sŽries classiques et les sŽries actuelles sÕopposent 
moins en raison de leur plus ou moins grand rŽalisme quÕen raison de choix 
concernant le mode mimŽtique et la reprŽsentation du temps humain, qui sont aussi 
deux fa•ons de concevoir la quotidiennetŽ È89.  

LÕeffet de rŽalisme peut Žgalement provenir des ŽlŽments paratextuels. Jost remarque 
ˆ cet Žgard un recours croissant des diffuseurs ˆ une Ç stratŽgie de la feintise È, 
laquelle consiste ˆ faire Ç comme si la fiction Žtait plus vraie que les documents 
authentifiants È (soit, de lÕordre du documentaire ou du reportage)90. Rappelons que 
la Ç feintise È est dŽfinie comme Ç une mimŽsis de lÕŽnoncŽ de rŽalitŽ È (i.e. du registre 
du vrai), tandis que la fiction serait elle une Ç mimŽsis de la rŽalitŽ È (i.e. du registre du 
vraisemblable)91.  La stratŽgie de la feintise consiste autrement dit ˆ laisser 
volontairement indŽfini le genre tŽlŽvisuel auquel on a affaire. Ë lÕappui dÕune bande-
annonce de la sŽrie Police District diffusŽe par M6, lÕauteur note quÕelle ne laisse 
transpara”tre aucun indice du caract•re fictionnel du programme, susceptible de 
provoquer chez le tŽlŽspectateur Ç une lŽg•re hŽsitation È92. 

HervŽ Glevarec pointe93 un flou similaire concernant le gŽnŽrique de certaines sŽries, 
dont lÕune des fonctions est dÕannoncer le genre Ð en lÕoccurrence fictionnel Ð du 
programme qui dŽbute. De plus en plus de sŽries voient leur gŽnŽrique intervenir 
apr•s une premi•re sc•ne ; par exemple, dans une sŽrie polici•re, apr•s que le crime 
servant dÕintrigue principale ˆ lÕŽpisode soit commis. Les gŽnŽriques ont eu de plus 
tendance ˆ se raccourcir nettement afin de compenser lÕaccroissement des espaces 
publicitaires ˆ la tŽlŽvision amŽricaine94. Il est rŽduit ˆ son plus simple appareil avec 
Lost o•, durant une vingtaine de secondes, se dŽtache dÕun fond noir le titre de la sŽrie 
en lettres blanches et dans un mouvement avant circulaire (Heroes dispose dÕun 
gŽnŽrique assez semblable ˆ la diffŽrence quÕappara”t ˆ la conclusion le nom du 
crŽateur de la sŽrie).  

Autre cause de flou, cette fois au niveau m•me du processus production : lÕutilisation 
dŽsormais frŽquente de camŽras Ç steadicam È qui, notamment, facilitent les plan-
sŽquences (e.g. Urgences). Leur gŽnŽralisation a quelque peu bousculŽ le code narratif 

 
                                                   
 
89 Jost, Fran•ois (2004), Ç SŽries polici•res et stratŽgies de programmation È, in P.Beylot et G. Sellier 
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propre ˆ la fiction visuelle basŽe au contraire sur le montage de sŽquences. Le plan-
sŽquence fait co•ncider le temps rŽel et le temps filmŽ : Ç LÕunivers diŽgŽtique de la 
fiction (son univers spatio-temporel) est pragmatiquement liŽ ˆ lÕunivers 
extradiŽgŽtique de la rŽception (celui du temps et du lieu de visionnage) È95. Le 
format sŽriel permet ˆ lÕextr•me dÕŽliminer le principe filmique de lÕellipse, comme 
dans 24 heures chrono o• chaque Žpisode dÕune heure (publicitŽ comprise) correspond ˆ 
une heure de temps diŽgŽtique. Dans un m•me ordre dÕidŽe, les sŽries amŽricaines 
(en France, citons Plus Belle la Vie) nÕhŽsitent pas ˆ embrasser le calendrier de la vie 
sociale, par exemple en mettant en sc•ne No‘l lors des Žpisodes de la fin dŽcembre. 

Plus gŽnŽralement, pour Glevarec les sŽries amŽricaines actuelles ont modifiŽ le 
rapport de la fiction au monde, non pas en renfor•ant leur lien par davantage de 
rŽalisme, mais en crŽant un niveau singulier propre : un rŽalisme fictionnel. LÕauteur 
propose de substituer au mod•le de la nŽo-tŽlŽvision et son ensemble notionnel 
Ç rŽalisme Ð genre Ð promesse de genre Ð dŽcodage È le mod•le de la post-tŽlŽvision. 
Ce dernier mod•le articule en leur lieu et place Ç lÕeffet de rŽel È barthien, le Ç cadre 
dÕinterprŽtation È cher ˆ Goffman, Ç lÕhorizon dÕattente È Jaussien et lÕÇ enqu•te È 
selon son acception pragmatiste (sans quÕil soit citŽ, on pense ˆ James Dewey). Ici, le 
genre ne serait quÕune dimension du cadre dÕinterprŽtation et sa promesse quÕun 
aspect dÕun horizon dÕattente moins dŽterminŽ. 

Ç L'effet de rŽel Žmerge d'une sortie du code, code partagŽ par des rŽcepteurs 
compŽtents, ma”tres d'une grammaire cinŽmatographique, littŽraire, tŽlŽvisuelle, 
voire ordinaire (grammaire ordinaire semblable ˆ un cadre de l'expŽrience au 
sens de Goffman). Le dŽtail ou le punctum [en photographie] ont une dimension 
d'inattendu, de surprise qui enclenche sur un questionnement et un travail qui 
rel•vent de la question : que s'est-il passŽ ? Que se passe-t-il lˆ ? L'effet de rŽel 
est ni plus ni moins qu'un trouble dans la reprŽsentation. L'effet de rŽel est ni 
plus ni moins qu'un trouble dans la reprŽsentation. Le spectateur ne dispose plus 
d'un code conventionnel Ð un genre qui contient des promesses, un univers 
diŽgŽtique sŽparŽ du monde ou une grammaire visuelle conventionnelle Ð pour 
comprendre ce qu'il a devant les yeux. È96 

Ë la prŽcŽdente hŽsitation ŽvoquŽe par Jost rŽpond donc un trouble du spectateur 
provoquŽ par un ŽlŽment fictionnel inŽdit, un dŽtail sortant des cadres spectatoriels 
habituels pour dŽboucher, en somme, sur un extra-ordinaire. Cet effet de rŽel 
ŽprouvŽ renvoie selon Glevarec au Ç point de contact de la diŽg•se fictionnelle avec le 
temps rŽel et social ou avec le monde situŽ et datŽ attachŽ ˆ une configuration 
historique È97. En bref, lÕeffet de rŽel tient dÕun surgissement du Ç rŽel È dans la 
fiction, un rŽel dont la fiction nÕest pas extŽrieure mais bien partie-prenante. Les 
sŽries en sont des ŽvŽnements factuels produisant des effets sur notre monde. Les 
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narrations quÕelles mettent en sc•ne rencontrent par ailleurs plus souvent et selon une 
multitude de voies les faits de ce monde. 

LÕeffet de rŽel survient lorsque la convention du genre (et sa promesse) est dŽbordŽe 
par un ŽlŽment de la fiction au statut indŽterminŽ : Ç c'est de la fiction mais •a parle 
d'attentats qui se sont produits il y a quelques jours dans le monde (24 heures chrono, Ë la 
Maison blanche) ; c'est de la fiction mais il y a un personnage qui appartient ˆ une autre 
fiction (cas de cross-over de deux sŽries) È98. DÕo• la nŽcessitŽ pour le spectateur 
dÕenqu•ter sur ce quÕil se passe ˆ lÕŽcran. DÕo•, ˆ ce titre, la pertinence selon lÕauteur 
dÕabandonner une approche de la rŽception sur le mod•le du dŽcodage mais sur celui 
de lÕenqu•te. 

1.4 Ð Regarder une sŽrie : entre activitŽ individuelle et pratique 
collective 

Plus quÕune porte ouverte sur le monde extŽrieur, la tŽlŽvision (comme la radio) 
connecte lÕindividu devant son poste aux autres tŽlŽspectateurs. Les fid•les Dallas, par 
lÕintermŽdiaire de leur tŽlŽviseur et de leurs choix de programmes, entr•rent dÕune 
certaine fa•on en relation avec les autres membres du public du feuilleton. Ç Notre 
prŽsence [devant le tŽlŽviseur] est rŽunion et participation, nous dit Michel Gheude. 
La tŽlŽvision nous rŽunit sur une place publique o• nous nous retrouvons pour nous 
rencontrer, pour •tre ensemble, pour partager È99. Cette rencontre virtuelle trouve sa 
forme la plus accomplie dans les Ç cŽrŽmonies tŽlŽvisuelles È analysŽes par Daniel 
Dayan et Elihu Katz, rŽunissant des publics gŽographiquement dispersŽs, mais 
nŽanmoins unis par la conscience dÕassister simultanŽment ˆ un m•me Žv•nement, 
fžt-il dÕordre fictionnel100. 

LÕexpŽrience tŽlŽvisuelle nÕest jamais le seul fait de la rencontre dÕun programme et 
dÕun spectateur, mais engage un contexte social et culturel plus large. Aussi isolŽe 
quÕelle puisse para”tre parfois, la pratique tŽlŽvisuelle est un acte plus ou moins 
intentionnel actualisant lÕinscription de lÕindividu dans une collectivitŽ. 
LÕinvestissement individuel dÕun programme peut •tre en partie constitutif de 
lÕinvestissement collectif dont ce programme fait lÕobjet. Car ils garantissent un acc•s 
ˆ des rŽfŽrences communŽment partagŽes, les programmes douŽs dÕune forte visibilitŽ 
dans lÕespace public constituent dÕimportantes ressources conversationnelles101. Ils 
permettent en ce sens ˆ lÕindividu une meilleure inscription dans des collectifs, des 
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communautŽs dÕinterprŽtation102 Ð cÕest-ˆ-dire des groupes plus ou moins importants 
dont les membres partagent des conditions et des gestes interprŽtatifs communs. 
Celles-ci se forment au travers dÕexpŽriences vŽcues similaires, en sorte quÕelles 
peuvent •tre restreintes et tr•s concr•tes (une famille, un groupe dÕamis) ou ˆ 
lÕinverse rŽunir un collectif vaste et en partie virtuel (une communautŽ culturelle, 
nationale). La famille103, les groupes dÕamis104, lÕentourage professionnel105, les 
communautŽs ethniques106 ou encore le Ç public imaginŽ È par le tŽlŽspectateur107 
participent ainsi de lÕappropriation individuelle des textes mŽdiatiques. Les multiples 
conversations et bavardages qui accompagnent et ponctuent quotidiennement les 
pratiques tŽlŽvisuelles viennent informer nos interprŽtations et lectures, les mani•res 
dont nous nous saisissons des programmes que lÕon regarde. 

Pour exemple, Pasquier rend compte de lÕinscription, ˆ un premier niveau, de la 
rŽception de HŽl•ne et les gar•ons dans lÕunivers familial. Ce dernier structure 
fortement la mani•re dont le feuilleton va •tre accueilli ainsi que la relation quÕil 
suscitera entre les enfants/adolescents et les parents. Ç La sŽrie permet donc 
dÕobserver concr•tement comment, au sein dÕune famille, le m•me programme peut 
engendrer tout un ensemble de prises de positions ˆ la fois spectatorielles et 
morales È108. Ainsi, les familles populaires tendent ˆ favoriser une relation 
(notamment m•re/fille) de proximitŽ et dÕŽchange fondŽe sur un jugement positif de 
la tŽlŽvision et de HŽl•ne et les gar•ons. Au contraire, les parents au capital socioculturel 
plus ŽlevŽ tendent ˆ stigmatiser la sŽrie, ce qui complique pour lÕenfant son 
attachement au programme. Si la famille constitue le premier cercle social mis ˆ 
contribution par la sŽrie tŽlŽvisŽe, celle-ci fait lÕobjet de multiples interactions au sein 
de diverses communautŽs sociales (Žcole, club de sport, lieu de travail, voisinage, 
etc.). Elle sÕins•re selon lÕauteur dans une Ç double communautŽ des fans È : dÕune 
part celle avec qui lÕont est en interaction, avec un r™le important de la meilleure 
amie : Ç On ne devient pas fan toute seule devant son poste. Il faut des intermŽdiaires, 
gŽnŽralement une autre fan dans lÕentourage proche, qui va sÕemployer ˆ convertir la 
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nouvelle initiŽe en lui rŽvŽlant des informations sur la vraie vie des personnages È109 ; 
dÕautre part, la communautŽ Žlargie, imaginŽe, des autres fans dont on a connaissance 
par la presse et la tŽlŽvision. 

1.4. 1 - La sŽrie comme forme contemporaine du rŽcit populaire sŽculaire  

Pour Calbo, la routine, caractŽristique essentielle de la tŽlŽvision, est au fondement de 
tout collectif et de tout ordre social. Ë travers lÕexpŽrience intime et privŽe de la 
tŽlŽspectature lÕindividu contribue nŽanmoins ˆ produire cet ordre social ; il actualise 
et rŽaffirme son inscription dans un collectif. Bianchi formule une idŽe assez similaire :  

Ç Le travail social qu'op•re la tŽlŽvision est une sorte de rŽassurance permanente 
des valeurs pratiques d'une sociŽtŽ donnŽe. En dŽclinant le vivre-ensemble du 
groupe selon tous ses temps et tous ses modes, la tŽlŽvision rŽaccrŽdite en 
permanence les mod•les qui fa•onnent lÕŽchange quotidien, rŽactualise les r•gles 
du jeu collectif, rend lisible pour le plus grand nombre le tracŽ prŽsent des 
fronti•res du croyable et de lÕacceptable. È110  

LÕindividu face ˆ son tŽlŽviseur se trouve en Ç transaction continue È avec lui-m•me, 
son identitŽ, ses dŽsirs et frustrations. Sous un aspect ludique, les sŽries proc•dent 
dÕun Ç rŽalisme opŽratoire È qui nous connecte aux fondements de notre identitŽ 
sociale. Les Ç lieux communs È vŽhiculŽs dans Dallas sont moins stŽrŽotypes 
quÕarchŽtypes. Le caract•re domiciliaire et rŽpŽtitif du feuilleton, diffusŽ jour apr•s 
jour ˆ la m•me heure, sa grande Ç lisibilitŽ È, loin des codes cultivŽs, ne rŽclamant ni 
cožt dÕentrŽe important ni concentration dispendieuse pour le suivre, favorisent son 
inscription dans lÕexpŽrience quotidienne et intime des individus. Au contraire de la 
sortie culturelle basŽe sur une rupture de la quotidiennetŽ, le temps reprŽsentŽ de 
Dallas et le temps vŽcu du tŽlŽspectateur tendent ˆ sÕentrem•ler et se fondre en une 
m•me trame expŽrientielle.  

DÕaucuns situent les sŽries contemporaines dans la tradition des grands rŽcits 
mythiques, universels et intemporels. Dallas tout particuli•rement est comparŽ aux 
Ïuvres dÕHom•re111 : dans un m•me registre Žpique que LÕIliade et LÕOdyssŽe, le 
feuilleton-fleuve Žtatsunien met en sc•ne les jeux dÕalliance et dÕaffrontement entre 
des dynasties rivales dont lÕobjectif est de prŽserver la continuitŽ et la puissance du 
clan. Pour sa part, Bianchi voit en Dallas la rŽactualisation de la figure mythique du 
pionnier (lÕexplorateur, le redresseur de tord, le b‰tisseur dÕempire, etc.) qui, bien 
quÕamŽricaine, trouve un Žcho dans nombre de sociŽtŽs et explique son succ•s 
international. Schr¿der consid•re que la tŽlŽvision de divertissement est 
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reprŽsentation symbolique des espoirs, r•ves et angoisses qui habitent lÕinconscient 
collectif dÕune culture ˆ un moment donnŽ112. Les lectures qui en sont faites par les 
individus sont autant de barom•tres qui rendent compte du climat culturel et de 
lÕhumeur populaire. La tŽlŽvision jouerait un r™le similaire ˆ certains rites dans les 
sociŽtŽs tribales : forme de miroir des valeurs et normes sociales, mouvement rŽflexif 
permettant leur continuitŽ tout comme leur Žvolution. Schr¿der sÕappuie ici sur 
lÕanthropologue Victor Turner, qui met en exergue au sein des rites de passage le r™le 
de la Ç liminalitŽ È. Celle-ci consiste en une mise en suspension de lÕordinaire et de ses 
contraintes : cÕest lÕoccasion, institutionnellement ordonnŽe, dÕŽprouver et Žvaluer 
ses pratiques et comportements routiniers et, le cas ŽchŽant, de les renouveler. En 
tant que mŽta-commentaire rŽflexif sur nos Ç sociŽtŽs complexes È, lÕart (y compris 
dans ses formes populaires) remplit pour Turner une fonction Žquivalente de la 
liminaritŽ tribale. Sous couvert de divertissement, la fiction tŽlŽvisŽe fait pŽnŽtrer, 
selon Schr¿der, dans un univers symbolique dont les ŽlŽments signifiants permettent 
dÕŽchapper aux contraintes de la vie quotidienne. 

La tŽlŽvision populaire et la tŽlŽfiction renvoient en effet ˆ une fonction fondamentale 
des sociŽtŽs humaines, archa•que, qui est celle du conte et du conteur113. Ces 
nouveaux rŽcits ont nŽanmoins pour eux, selon Genevi•ve PiŽjut, Ç la puissance 
Žvocatrices des images Žlectroniques È leur donnant dÕatteindre Ç un rare degrŽ 
dÕefficacitŽ È114. Dans un m•me ordre dÕidŽe, Florence Dupont nous invite ˆ penser la 
sŽrie comme hŽriti•re dÕune culture orale, cÕest-ˆ-dire un autre langage qui Ç Žchappe 
ˆ l'idŽologie de l'Žcriture et du monument (...) C'est le cas du thŽ‰tre, de la tŽlŽvision, 
des concerts rock qui comme les chants des griots et les contes berb•res appartiennent 
ˆ l'oralitŽ È115. Ë la Ç culture-monument È fille de lÕŽcriture, Dupont oppose une 
Ç culture-Žv•nement È liŽe ˆ une tradition orale, o• la culture est synonyme de 
pratiques rituelles et o• lÕŽnoncŽ Žquivaut lÕacte dÕŽnonciation. Plusieurs chercheurs 
signalent la proximitŽ entre la tŽlŽculture et certaines pratiques anciennes et/ou 
lointaines : John Fiske et John Hartley parlent de la fonction Ç bardique È de la 
tŽlŽvision116, Horace Newcomb et Robert Alley voient en elle un mŽdium chorique en 
rŽfŽrence aux chÏurs des tragŽdies grecques117. Esquenazi souligne enfin la 
propension de la fiction populaire ˆ la caricature, qui ferait Žcho ˆ la tradition 
carnavalesque118. Ce penchant pour lÕexagŽration, du Gargantua de Rabelais ˆ Homer 
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Simpson, fonctionne comme une sorte de Ç double comique È du rŽel, dont les sŽries, 
ˆ lÕimage des carnavals du Moyen åge, seraient une expression contemporaine. 

1.5 Ð SŽries et Žtudes de fans 

La dimension collective de la consommation sŽrielle appara”t encore plus saillante 
sÕagissant des pratiques de fans. Courant important de lÕŽtude des sŽries, les Fan 
Studies ont soulignŽ lÕimpŽrieuse nŽcessitŽ prŽsente chez lÕaficionado de partager la 
singularitŽ de sa passion (Žmotions, informations, objets, etc.) au sein de 
communautŽs de fans. De ce point de vue, lÕarrivŽe de lÕInternet a facilitŽ la mise en 
lien de ces communautŽs et a plus globalement renouvelŽ des modalitŽs du 
Ç fandomisme È. 

1.5.1 - Vers une prise au sŽrieux du fan : du fanatisme au fandomisme 

Jusque dans les annŽes 1980, lorsquÕil nÕŽtait pas tout simplement ignorŽ, le 
phŽnom•ne Ç fan È reprŽsentait, tout comme les sŽries tŽlŽvisŽes, un Ç mauvais È objet 
de recherche. Ce que constate Joli Jensen :  

Ç La littŽrature sur les fans est hantŽe par lÕidŽe de dŽviance. Le fan y est 
toujours caractŽrisŽ (en rŽfŽrence aux origines du terme) comme un fanatique 
potentiel. Le fandomisme est en effet per•u comme un comportement excessif, 
sinon dŽrangŽ. (É) Les deux grandes images accolŽes au Ç fan È [la personne 
obsŽdŽe et la foule hystŽrique] sont fondŽes sur une critique implicite de la vie 
moderne. Le fandomisme est considŽrŽ comme le sympt™me psychologique 
dÕune dysfonction sociale supposŽe. È119  

Le fan a longtemps symbolisŽ ce que la sociŽtŽ de consommation avait pu engendrer 
de pire. La figure du fanatique mystifiŽ, sinon dangereux, personnifie les dŽrives liŽes 
aux mass-mŽdias tant redoutŽes par les chantres de la thŽorie des effets forts. Le fan 
est ainsi devenu lÕexpression la plus accomplie de leurs plus vives inquiŽtudes ˆ lÕŽgard 
de lÕinfluence Ð assurŽment nŽfaste Ð des mŽdias de masse, du consumŽrisme et 
du star system sur des foules dÕindividus tout entiers sŽduits et abusŽs par ces veaux 
dÕor modernes. Enfant de lÕunion de lÕindustrie et de la culture, cette figure est 
alimentŽe par quelques cas tragiques et Žclatants tels que les assassinats par des 
Ç admirateurs È de lÕactrice Rebecca Schaeffer (My Sister Sam) ou encore du musicien 
John Lennon. Ce faisant, cette figure repoussoir a ainsi durablement grevŽ la 
recherche dans ce domaine. 
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La recherche hexagonale a de nouveau tardŽ ˆ Žtudier de pr•s lÕexpŽrience fandomiste. 
Encore une fois, la perspective critique emmenŽe par Bourdieu ne semble pas y •tre 
Žtrang•re. Pour cette thŽorie du soup•on, globalement mŽfiante vis-ˆ-vis de la parole 
des acteurs, cÕest-ˆ-dire de leur capacitŽ rŽflexive, le fan est emblŽmatique du 
fourvoiement des individus concernant la vŽritable raison de leurs actions et jugements. 
Le fan est selon Bourdieu Ç celui qui "croit quÕil croit", sans savoir que cette croyance 
est en rŽalitŽ dŽjˆ lÕexpression de son aliŽnation È120. Plus loin encore :  

Ç LÕaviditŽ accumulatrice qui est au principe de toute grande accumulation de 
culture se rappelle trop manifestement dans la perversion de lÕamateur de jazz 
ou de cinŽma qui, poussant ˆ la limite, cÕest-ˆ-dire ˆ lÕabsurde, ce qui est 
impliquŽ dans la dŽfinition lŽgitime de la contemplation cultivŽe, substitue ˆ la 
consommation de lÕÏuvre la consommation des savoirs dÕaccompagnement 
(gŽnŽrique, composition de lÕorchestre, dates dÕenregistrement, etc.) ou dans 
lÕacharnement acquisitif de tous les collectionneurs de savoirs inŽpuisables sur 
des sujets socialement infimes. È121  

Ë la lecture de cet extrait de La Distinction, il est aisŽ de constater avec Matt Hills122 
lÕopposition toujours ˆ lÕÏuvre au sein du monde acadŽmique entre Ç la bonne 
rationalitŽ È de lÕamateur (de musique baroque ou dÕart contemporain) et le Ç mauvais 
cultisme È du fan ˆ lÕendroit dÕun produit mass-mŽdiatique (la vedette, le film 
hollywoodienÉ). La thŽorie de la lŽgitimitŽ fournit, ˆ ce titre, une vision 
relativement pauvre du fan qui, de plus, nÕest pas exempte de tout jugement de valeur. 
Le fan, forcŽment issu de catŽgories moins pourvues culturellement, serait gouvernŽ 
par un effet de culpabilitŽ  et de dŽsirabilitŽ sociale. DŽsirabilitŽ sociale qui se traduit 
chez les classes moyennes par ce que Bourdieu appelle la Ç bonne volontŽ culturelle È 
ˆ lÕŽgard des Ïuvres Ç savantes È. Finalement, ˆ la dŽfinition sur-positive du fan, 
cÕest-ˆ-dire dÕun amateurisme poussŽ ˆ lÕextr•me et donc versant dans la 
monstruositŽ123, rŽpond une conception en nŽgatif : le fandomisme comme pratique 
culturelle lacunaire, o• font dŽfaut lÕintŽr•t vŽritable de lÕobjet passionnel, le sens et 
la distance critiqueÉ  

LÕacception bourdieusienne du capital culturel comme celle de la lŽgitimitŽ 
apparaissent dÕautre part dŽsormais bien figŽes alors que, de lÕomnivorisme dŽfini par 
Richard Peterson124 ̂  lÕŽclectisme culturel de Bernard Lahire125, a ŽtŽ mis en Žvidence le 
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brouillage des fronti•res culturelles au profit dÕune relative coexistence de divers 
types de gožts et de pratiques culturels chez un m•me individu. Ce phŽnom•ne tient, 
nous dit Olivier Donnat126, ˆ deux raisons majeures : tout dÕabord, la dŽmocratisation 
scolaire nÕa pas, ainsi que la thŽorie de la lŽgitimitŽ nous conduirait ˆ le supposer, ŽtŽ 
suivie dÕun renforcement de la culture consacrŽe. Ce qui signale la perte dÕinfluence 
de lÕinstitution scolaire en mati•re de dŽfinition des hiŽrarchies culturelles. En outre, 
les industries culturelles et mŽdiatiques sÕimposant, elles sont venues concurrencer les 
institutions scolaire et familiale qui tenaient traditionnellement le r™le dÕinstrument 
de distinction.  

Or donc, si lÕhomologie entre classes sociales et pratiques culturelles spŽcifiques nÕest 
malgrŽ tout pas enti•rement contestŽe, il devient cependant acquis que le champ des 
pratiques et des gožts est bien plus labile quÕil nÕy paraissait dans les annŽes 1970-80, 
et par ailleurs que celui-ci n'est pas ou plus traversŽ par une seule ligne de lŽgitimitŽ 
(du Ç populaire È au Ç savant È) mais par un ensemble de lŽgitimitŽs concomitantes127. 
Preuve sÕil en est, lÕextrait prŽcŽdent sous-entend le cinŽma et le jazz comme faisant 
partie de la culture populaire, ce qui aujourdÕhui Ð soit plus de trente ans apr•s la 
parution de lÕouvrage La Distinction Ð ̂  de quoi surprendre. 

Dans ce contexte globalement hostile au fandomisme, Henry Jenkins va •tre lÕun des 
instigateurs dÕune perspective acadŽmique cherchant ˆ (re)valoriser lÕactivitŽ du fan128. 
Il en propose une approche en termes de productivitŽ plut™t que de rŽception ; il 
promeut lÕidŽe dÕune Ç culture participative È. Suivant un m•me objectif, John Fiske 
distingue trois formes de productivitŽ fan129. La premi•re, sŽmiotique, renvoie ˆ la 
signification des identitŽs sociales (•tre fan de Star Trek), ou comment les textes 
mŽdiatiques travaillent les identitŽs des individus qui sÕen emparent. Le deuxi•me 
type de productivitŽ est dite Žnonciative, cÕest-ˆ-dire relative ˆ la circulation des 
significations via les multiples conversations et Žchanges qui ont lieu au sein des 
communautŽs de fans. Pour Fiske, ces conversations et Žchanges ainsi que les relations 
auxquelles ils peuvent donner lieu finissent parfois par primer sur lÕobjet passionnel 
lui-m•me. Enfin, la productivitŽ peut •tre textuelle et consister en la rŽappropriation 
des textes mŽdiatiques : le fanÕart. Celui-ci met au jour lÕinventivitŽ des fans ˆ travers 
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diverses activitŽs crŽatives ayant toujours pour base le cadre contraignant dÕune ou 
plusieurs sŽries : Žcrit fictionnel (fanfiction), montage vidŽo (fanvidŽo) ou Žcriture de 
chanson (filk music)130. Ces productions sont autant de pratiques par lesquelles les fans 
prolongent, enrichissent et compl•tent selon leurs envies leurs sŽries favorites. Elles 
sÕappuient sur les prises offertes par les rŽcits originaux, profitent des interstices qui 
se crŽent en leur sein ainsi quÕentre les diffŽrentes sŽries. 

Cette forte appropriation des produits issus des industries culturelles (en particulier 
facilitŽe par le numŽrique) peut donner lieu ˆ quelques tensions entre les 
communautŽs de fans et les industries culturelles. Les industries culturelles se 
trouvent en effet dans la situation paradoxale de dŽpendre en partie de ces publics 
particuli•rement passionnŽs qui promeuvent et font circuler leurs produits ; elles 
souhaitent toutefois, parfois contre ces m•mes passionnŽs, garder le bŽnŽfice du sens 
de ces produits et des valeurs quÕelles leur ont peu ou prou allouŽes. Ç Ce qui est en 
jeu, explique Jenkins, cÕest la remise en cause du principe du copyright, lorsquÕil 
prŽtend encadrer jusquÕaux affects des fans, et la censure des significations alternatives 
au profit dÕun sens univoque et unilatŽral È131. Aux ƒtats-Unis surtout, o• les sŽries 
sont depuis toujours considŽrŽes comme des Ïuvres culturelles ˆ part enti•re, il nÕest 
pas rare de voir des collectifs de tŽlŽspectateurs se former et investir lÕespace public 
pour dŽfendre leur sŽrie favorite et la vision quÕils en ont. Forts dÕune profonde 
connaissance de la sŽrie et de son univers, les fans se posent en gardiens de la tradition 
et de la cohŽrence du rŽcit (formules narratives possibles, valeurs sous-jacentes, 
maintien dÕun personnage, etc.).  

Plusieurs travaux ont montrŽ lÕŽpreuve de force qui se joue parfois entre 
producteurs/diffuseurs et communautŽs de fans. Dominique Pasquier en fournit une 
bonne illustration avec la sŽrie-coll•ge HŽl•ne et les gar•ons132. Les petits fans nÕhŽsitent 
pas ˆ interpeller scŽnaristes et comŽdiens pour fustiger le choix de mettre HŽl•ne, le 
personnage principal, en situation dÕinfidŽlitŽ envers son petit-ami officiel Nicolas. Au 
regard de la sŽrie, la tolŽrance concŽdŽe aux autres protagonistes sur ce point nÕest en 
effet pas de mise sÕagissant dÕHŽl•ne qui, pour les fans, doit demeurer garante de la 
moralitŽ en mati•re de relations amoureuses et affectives. LÕengagement des 
communautŽs de fans sÕexprime fortement ˆ lÕoccasion de la suspension dÕun 
programme ou, du moins, dÕune volontŽ affichŽe par la cha”ne. John Tulloch et Henry 
Jenkins Žvoquent le bras de fer entre les fans de Star Trek et le network amŽricain NBC 
alors que ce dernier, faute dÕune audience suffisante, dŽsirait interrompre la sŽrie en 
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1967 apr•s seulement une saison133. Melissa S. Scardaville rend compte134 de la 
mobilisation de ces Ç fans activistes È, ˆ travers le cas de la dŽfense de Another World, 
soap-opera menacŽ dÕannulation en 1999 apr•s trente-cinq annŽes dÕexistence. Deux 
exemples parmi dÕautres, nombreux. 

1.5.2 Ð Fandomisme et travail identitaire 

Jenkins assouplit et dynamise le mod•le Ç encodage-dŽcodage È de Hall en 
introduisant lÕidŽe de braconnage textuel (Ç textual poaching È) quÕil emprunte ˆ de 
Certeau135. Pour le sociologue amŽricain, le fan nÕest pas nŽcessairement dans une 
posture de rŽsistance face au producteur comme chez de Certeau ou Hall, mais 
revendique plut™t ce que Le Guern appelle un Ç droit ˆ lÕautodŽtermination 
sŽmiotique et identitaire È136. De fait, la recherche anglo-saxonne (davantage que les 
travaux fran•ais) a considŽrŽ la dimension identitaire de lÕexpŽrience mŽdiatique, et 
tout particuli•rement chez le fan : 

Ç Le sens dÕun texte nÕest pas donnŽ dÕavance, nÕexiste pas en soi : ainsi, la 
rŽception contient lÕexpŽrience identitaire, dans la mesure o• le public ne se 
demande pas ce que le texte signifie, mais le fait signifier en le connectant ˆ ses 
propres expŽriences. È137 

LÕidentitŽ du texte autant que celle de son public sÕav•rent continuellement 
renŽgociŽes au cours de leurs interactions et ne cessent de sÕinformer et se 
transformer mutuellement. Les Ïuvres, y compris les plus populaires, fournissent aux 
individus des ressources pour penser leur expŽrience du monde et en retour les 
individus emplissent les Ïuvres de significations ˆ partir de leur expŽrience vŽcue. Le 
fandomisme, par les pratiques ostensibles quÕil donne ˆ voir, offre des clŽs de 
comprŽhension supplŽmentaires aux observateurs que nous sommes.  

Jenkins montre comment les femmes amatrices de Star Trek construisent une 
acception Ç fŽministe È de la sŽrie distincte de lectures plus orthodoxes138. Celles-ci 
retiennent et valorisent des ŽlŽments sous-textuels a priori secondaires de Star Trek 
ayant trait ˆ des problŽmatiques qui les concernent plus singuli•rement. La lecture et 
la production de fanfictions tournent rŽguli•rement autour de la sexualitŽ et de la 
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question du genre, par exemple en imaginant une liaison (homosexuelle) entre Spock 
et Kirk, les deux hŽros de Star Trek. Les mouvements gay et queer Žrigent en porte-
drapeau des soap-operas tels que Dynasty au travers de lectures parodiques voire 
ironiques. Ces rŽappropriations alternatives nÕen sont pas moins des textes/pratiques 
de ralliement, supports de codes et de rŽfŽrences partagŽs. Ceux-ci initient une forme 
subversive Ç des codes idŽologiques dominants qui permet sans doute de tester nos 
conceptions du bien et du mal, de la norme et de la dŽviance È139. LÕambigŸitŽ 
entourant la sexualitŽ dÕun personnage ou la relation entre deux autres, ou bien 
encore de simples dŽtails vestimentaires ou comportementaux peuvent susciter la 
passion de ces mouvements. Dans Les Myst•res de lÕOuest (1965-1969), les tenues 
moulantes de James West ou le gožt du travestissement de son partenaire Artemus 
Gordon ont donnŽ lieu ˆ moult interrogations (dÕautant que Michael Garrison, le 
crŽateur de la sŽrie affichait son homosexualitŽ). Starsky et Hutch ou encore Miami Vice, 
mettant chacune en sc•ne un duo de policiers liŽs par une amitiŽ aussi forte 
quÕambigu‘, sont sujettes ˆ nombre dÕinterprŽtations dans ce sens140. SÕintŽressant ˆ la 
sŽrie Law & Order et les questions concernant le penchant sexuel du policier Olivia 
Benson, Julie Levin Russo met en exergue141 le processus par lequel les fans 
Ç localisent È son homosexualitŽ supposŽe. Ce processus sÕalimente selon elle de trois 
ŽlŽments concomitants : le texte lui-m•me, les indices quÕil offre aux interprŽtations 
des fans, enfin les contextes et mŽta-textes qui entourent la sŽrie. 

Christian Le Bart, au grŽ dÕune Žtude des fans des Beatles, rend compte de Ç la 
dialectique constitutive de tout fandomisme È, et en particulier dÕun dualisme 
Ç eux È/Ç nous È opŽrant tout au long de la carri•re de fan142. La passion instaure dans 
un premier temps un phŽnom•ne de Ç diffŽrenciation È de lÕindividu vis-ˆ-vis de son 
entourage mais aussi plus largement dÕun autrui gŽnŽralisŽ. Devenir fan revient 
ensuite ̂ se reconna”tre toutefois dÕun collectif spŽcifique qui partage une m•me 
ferveur pour un objet et, par lˆ m•me, potentiellement un ensemble de valeurs 
partagŽes, si ce nÕest une commune vision du monde. LÕinscription dans une 
communautŽ de fans rŽsulte dÕune propension quÕils ont ˆ partager leur attachement ; 
or dans le m•me temps, la rencontre avec dÕautres aficionados dŽsingularise la passion 
et introduit un principe de distinction entre les fans fondŽ sur lÕintensitŽ et 
lÕauthenticitŽ de cette passion : Ç Il ne sÕagit plus, dŽsormais, explique Le Bart, de se 
diffŽrencier par la rŽfŽrence ˆ lÕunivers Beatles mais ˆ lÕintŽrieur de celui-ci. Les 
communautŽs Beatles ne constituent une offre identitaire pertinente quÕˆ condition 
dÕoffrir aussi des opportunitŽs de diffŽrenciation interne : la fusion en une grande 
 
                                                   
 
139 Le Guern (2009), Ç No matter what they do ÈÉ, p. 42. 
140  Voir http://feuilletons.blogs.liberation.fr/series/2011/01/lhomosexualit%C3%A9-masculine-
dans-les-s%C3%A9ries-am%C3%A9ricaines.html. 
141 Levin Russo, Julie (2009), ÒSex detectives: Law & Order: SVU's fans, critics, and characters 
investigate lesbian desireÓ, Transformative Works and Cultures, n¡ 3. 
142 Le Bart, Christian (2004), Ç StratŽgies identitaires de fans. LÕoptimum de diffŽrenciation È, Revue 
fran•aise de sociologie, n¡ 2, vol. 45, p. 283-306. 



CHAPITRE 1 

 Ñ  86 Ñ   

communautŽ familiale ne convient pas si elle dissout lÕindividu È143. Cette dialectique 
rapprochement/diffŽrentiation, si elle peut sÕavŽrer remarquable ˆ propos des fans, 
me para”t concerner en rŽalitŽ tout individu, ses pratiques et ses gožts plus ou moins 
prononcŽs, sÕinscrivant dans des cercles relationnels. 

Par ailleurs, lÕidentitŽ de fan nÕest de plus jamais donnŽe a priori mais rel•ve dÕun 
processus continu dÕapprentissage et dÕacquisition de ce que Le Guern nomme le 
Ç savoir-•tre-fan È144. Ce processus est constitutif des multiples frottements ˆ lÕobjet 
dÕattachement ainsi quÕˆ ses mŽdiations (dans le cas dÕune sŽrie, ce sont les fanzines, 
les blogs et forums dŽdiŽs, etc.). Mais lÕapprentissage doit aussi fortement aux 
interactions avec dÕautres fans et se caractŽrise par une transmission plus ou moins 
intentionnelle de compŽtences, des plus avertis vers les plus nŽophytes. Les Žchanges 
entre les membres des collectifs de fans amŽnagent un cadre commun de rŽfŽrences, 
Žtablissent un ensemble de normes concernant les Ç bonnes È mani•res dÕ•tre fan, 
dans et hors de ce collectif. De m•me, elles construisent une identitŽ collective, 
fondŽe sur diffŽrentes r•gles et valeurs dŽterminant, en derni•re instance, ce que cÕest 
dÕ•tre un fan authentique145. 

De son c™tŽ, Pasquier met en Žvidence146 la fa•on dont HŽl•ne et les gar•ons assiste les 
jeunes tŽlŽspectateurs dans leur comprŽhension du monde, lÕapprentissage des 
relations amoureuses et des r™les sexuŽs, domestiques et familiaux. HŽl•ne et ses 
compagnons, en tant quÕopŽrateurs de leurs questionnements et conversations sur 
lÕamour et les relations hommes/femmes, vont avoir une place importante dans la vie 
des petits fans et dans la construction de leur identitŽ sociale. Ë revers des critiques 
dominantes ˆ propos de la conception soi-disant passŽiste du rapport entre sexes, 
Pasquier avance que la sŽrie a pu rŽpondre ˆ lÕŽpoque ˆ une attente du public Ð 
notamment des petites filles Ð en suggŽrant une voie mŽdiane entre une vision 
traditionnelle et romantique des relations homme/femme et une conception plus 
moderne de la femme ŽmancipŽe hŽritŽe des mouvements fŽministes. Tout en 
prŽsentant un monde clivŽ sexuellement (le local de rŽpŽtition des gar•ons vs. la 
chambre des filles) et une image revisitŽe du Prince charmant, HŽl•ne et ses amies 
affichent ˆ lÕinstar des hommes leur autonomie et leur indŽpendance concernant leur 
avenir, leur vie amoureuse et sexuelle. Dans une pŽriode de redŽfinition des r™les 
sexuŽs et domestiques, HŽl•ne et les gar•ons proposerait un mod•le simple et rassurant 
basŽ sur la Ç reconnaissance de lÕirrŽductibilitŽ des diffŽrences entre les sexes sur fond 
de libŽration de la femme È147.  

 
                                                   
 
143 Ibid., p. 297. 
144 Le Guern, Philippe (2002), Ç En •tre ou pas : le fan-club de la sŽrie Le Prisonnier È, in 
P. Le Guern (dir.), Les Cultes mŽdiatiques, Rennes, PUR. Une idŽe Žgalement tr•s proche de la notion 
de carri•re telle que Howard Becker lÕemploie. 
145 Ibid. 
146 Pasquier (1999), La Culture des sentimentsÉ 
147 Ibid., p. 71. 
























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































