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Résumeé - Abstract

Depuis plus de trente ans, de nombreux discourghgtmues annoncent la fin de la
télévision traditionnelle. Le développement d’Imit; des ordinateurs personnels ou
encore des dispositifs mobiles conforteraient ¢ésgigions, en transformant profondément
nos pratiques de réception des contenus audiosigtaios rapports a la télévision. Dans
ce mémoire, nous souhaitons apporter une visi@mnative a ces discours alarmistes, en
nous intéressant au travers de I'exemple des s@fiagsées, aux mutations des pratiques
de visionnages des contenus télévisuels et auxitémod du secteur audiovisuel. En nous
appuyant sur des études récemment meneées, ainsisqueos observations, nous
entendons montrer que la tendance n’est pas a Hstitsition des pratigues ou des
dispositifs sociotechniques mais a leur complémiétat a leur diversification, dans un

paysage médiatique et concurrentiel de plus enqaogplexe.

Mots clés : télévision, séries télévisées, prasqueévisuelles, industries culturelles,

Web collaboratif, convergence.

For over thirty years, many prophetic speechesaar®ouncing the end of traditional
television. The development of Internet, persomahputers or mobile devices corroborate
these predictions, profoundly transforming our pcas of reception of audiovisual
content and our reports on television. In this pape wish to provide an alternative view
to these alarmist speeches, by looking throughetteemple of the television series, the
mutations of the television practices and the evamhg of the audiovisual sector. Relying
on recent studies and on our observations, we dntenshow that the trend is not the
substitution of the practices or socio-technicalices but their complementary and their

diversification, in a media and competitive langszacreasingly more complex.

Keywords: television, television series, televisigractices, cultural industries,

collaborative Web, convergence.
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Introduction

Depuis les années 80, de nombreux discours alasnsbphétisent la mort imminente
de la télévision traditionnelle. Parmi les argurseavancés, Internet et les dispositifs
multimédias sont régulierement mobilisés pour figsticette disparition, en apparence
inéluctable. L'acces universel a la connaissarec@yéb collaboratif ou encore « I'ére de la
convergence » sont autant d'idéaux que le réseatedeaux concrétiserait, nous €loignant

de nos habitudes télévisuelles, jusqu’a leur etiinaéfinitive.

S’il est impossible de ne pas constater les mutstigu’internet a opérées sur les
pratiques de divertissement, de communicationpetsonnelle ou d’acces a I'information,
notre analyse est toutefois plus mesurée. En ltespe dix ans, I'ordinateur a trouvé sa
place dans les foyers et s’est ancré dans lesudasit Parallelement, I'audience des
chaines de la télévision généraliste connait uieseaonstante Néanmoins, malgré ces
mouvements a premiére vue irrémédiables, le pasteéldvision reste solidement ancré

dans les salons et les rituels familiaux.

Qu’internet puisse mettre fin au regne de la t&iéwi ou pas, il pousse indéniablement
les acteurs économiques concernés a réagir et eéttrenen question leurs stratégies. Il
favorise I'’émergence d’innovations technologiqudfraaot de nouveaux supports de
diffusion des contenus audiovisuels (smartphorasettes multimédia, etc.) et permet
I'entrée de nouveaux acteurs issus d’autres sextduentraine également une mutation
des pratiques et des rapports entretenus avelélsién, notamment chez les publics plus
jeunes, nés avec Internet. Tout en offrant des rypicés en termes de diffusion et de
valorisation des contenus audiovisuels, le Web ggatement étre envisagé comme une
menace pour les acteurs de la télévision (aussidBeéraliste que spécialisée), d’'un point
de vue concurrentiel et de maitrise d'audience.teCetouble représentation des

perspectives engendrées par le succes d’'Interhauasceur des discours et des stratégies

! Moeglin, P., & Tremblay, G. (2005).avenir de la télévision généralistBaris: L’'Harmattan.



mises en ceuvre par les acteurs de la productide k&t diffusion des contenus télévisuels.

C’est du moins la position que nous défendronsdadbng de cette étude.

Les séries télévisées, archétypes des mutatioogues

L’étude des rapports entretenus par la télévisi@mt dnternet est une vaste entreprise :
il serait probablement trop ambitieux d’étendreredtavail a I'ensemble des contenus
audiovisuels. Nous pourrions en effet rapidemenisnperdre au sein d’'une multitude
d’acteurs, de pratiques, de stratégies ou de stgi@ans un domaine d’étude tres large, il
apparait fondamental de restreindre I'objet deenatralyse. Parmi les approches possibles,
nous avons décidé de privilégier un type de consgacifique : les séries télévisées. Ce
genre télévisuel a part entiere a, en effet, attiddre attention et nous semble
particulierement pertinent. Nous entendons ganie télévisédout contenu audiovisuel
fictionnel, produit pour une diffusion télévisueltmus forme de plusieurs épisodes et
adoptant des personnages et des schémas nagatifsents.

Plusieurs raisons font des séries télévisées uet algj prédilection pour mesurer les
mutations en cours dans l'industrie télévisuelleufTd’abord, il s’agit, & proprement
parler, d’ceuvres télévisuelles. A l'inverse desgkmmmeétrages diffusés initialement au
cinéma, elles sont écrites, produites et réalipées la télévision. L’ensemble de la chaine
de production, en particulier aux Etats-Unis, sfdaet se structure entiérement en
fonction des contraintes de diffusions télévisisellet des modeéles économiques
correspondants. Dans un second temps, elles ceenaidepuis une dizaine d’années un
succes considérable, en France comme a [I'étrangepne acquis une certaine
reconnaissance du public et des diffuseurs. A tdlexemple, en 2009 les séries
représentaient 62 des 100 meilleurs chiffres dench des chaines généralistes francaises,
tous programmes confondu®e plus, elles font parties des contenus les tgliéshargés
illégalement sur Internet. Elles sont donc un supmbétude pertinent des usages
d’Internet liés aux pratiqgues de visionnage destesars audiovisuels. Enfin, les séries

télévisées, du fait de leur valeur stratégique imgme, sont souvent au coeur des

2 hitp://lexpansion.ger-multimedia.com/economie/hethpd-se-convertit-a-la-loi-des-series  249470.html
consulté le 18/03/2011




innovations en termes de diffusion et de valorgaties contenus, notammenrd Internet.
Les plateformes de vidéo a la demande ou encorgrigets transmedia,sont autant

d’exemple sur lesquels nous aurons l'occasion denie

Les caractéristiques intrinseques des séries $&lésj ainsi que leur succes croissant (et
ses consequences), en font donc, a nos yeux, ah gientrée approprié pour étudier les
stratégies des acteurs des industries de la cutude la communication concernés, les
éeventuelles mutations des pratiques télévisueléss pliblics, mais aussi (et surtout) les
influences réciproques entre ces deux ensemblesiégendants. Nous serons néanmoins
forcés, en toute fin d’analyse, de laisser leseséde cbté pour nous intéresser a des

phénomeénes socio-économiques plus larges.

Approche communicationnelle

Ce travall s’inscrit avant tout en Sciences defdtmation et de la Communication. A
ce titre, d’'un point de vue théorique et méthod@abs’ancre dans plusieurs courants de
pensée, régulierement convoqués dans notre disejdkls que la sociologie des usages,
les théories de la réception ou encore les théakéssindustries culturelles. Il ne nous
semble pas nécessaire de revenir en détail swwoceants dés a présent : nous aborderons
plusieurs de leurs apports tout au long de notreldppement. Néanmoins, avant de
poursuivre, un éclaircissement terminologique sbs® Plusieurs notions et concepts

peuvent en effet étre source de confusion et Vieon de les définir avec précision.

Tout d’abord, les conceptsubageet depratiques qui seront régulierement mobilisés
dans notre étude. Bien gu’intimement liés, ils m@ant a des dimensions distinctes et sont
souvent employés, a tort, de facon indifférencsiane Jouét explicite tres clairement
cette distinction « L’'usage est cependant plus restrictif et renvdia simple utilisation
tandis que la pratiqgue est une notion plus élabaygerecouvre non seulement I'emploi
des techniques (usages) mais aussi les comportentestattitudes et les représentations
des individus qui se rapportent directement ourixtement & l'outil % Les pratiques

s'inscrivent donc dans une temporalité sensiblenpdud prégnante, leurs mutations ne

® Jouét, J. (1993). « Usages et pratiques des noxwveatils ». In Sfex L. Dictionnaire critique de la
communication. Paris : Presses universitaires deder. p. 371



sont jamais instantanées. Paatiques télévisuellesious entendrons ainsi non seulement
la réception de contenus télévisuel mais égaleffergemble des rituels, comportements
et échanges qui en découlent. Cette notion endisb@ratiques de réception des séries
télévisées qui, nous le verrons, évoluent parfois mavers de l'usage des techniques
d’'information et de communication (en I'occurrercaux d’Internet). En ce qui concerne
ces usages, ils seront envisagés comme un conswaial et non pas comme un
comportement prédéterminé par la technique. A tjasprescrit par I'outil, s'ajoute des
contournements, adaptations et intermédiations ud@giers qui lui donnent sa qualité
d’'usage social. Casctiqguesde détournement de I'outil, ces formeskataconnage pour
reprendre des expressions cheres a Michel de Qegernt des notions importantes dans
notre travail. Notons d’emblée, d’'un point de vuétinodologique, qu’en I'absence d'étude
de terrain attachée a ce travail, nous appuierarge rexploration des usages et des
pratiques sur de nombreux travaux menés par dsauetrercheurs ou organismes (CNC,

Médiamétrie, etc.)

Nous veillerons de méme a différencier ilegdustries culturellegégalement nommeées
industries de la culture, industries informatiohe®lou encore industries du contenu) des
industries de la communicatioSi ces deux ensembles présentent d’intimes &tioos,
les aborder indifferemment ne permet pas de dasilogiques qui leur sont propres. Le
concept d’industrie culturelle désignd’ensemble des branches industrielles offrant les
produits tenus pour décisifs dans le développemesntechniques de l'information et de la
communication (TIC), aussi bien les réseaux queless . Il s’agit donc des industries
produisant des contenus informationnels et cukuteinéma, livre, presse, jeux vidéo,
etc.). Les industries de la communication renvgiganant a elles, aux industries de réseaux
et de matériels (aux TIC elles-mémes donc) et déaiteaux dispositifs permettant de
diffuser des contenus informationnels et culturélss relations d’interdépendances et
d’'influences qui existent entre ces deux industit@sent un ensemble appeté&ustries
de la culture, de l'information et de la communioat(ICIC). Comme le souligne Bernard

4 Miége, B. (2000Q) Les industries du contenu: faae l'ordre informationnel Grenoble: Presses
universitaires de Grenoble, p 7.
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Miege, il est important d’étudier cet ensemble ehd I'articulation entre produits et

services.

Les chaines de télévision (généralistes et spgées) ne font pas partsricto sensu
des industries culturelles, elles sont, en effais proches des entreprises de spectacle.
Néanmoins, les programmes qu’elles diffusent, etiqudier les séries télévisées, peuvent
avoir donné lieu & un procés de production reledanta sphére industrieflePar ailleurs,
ces mémes chaines sont la plupart du temps lesigirimets directes de ces programmes.
Leurs relations complexes avec Internet placentecteent notre approche au cceur de

I'étude des mutations des ICIC.

L’incertitude au cceur des stratégies

En considérant les usages d’Internet comme un ohsocial susceptible de modifier,
dans le long terme, les pratiques habituelles domiage des séries télévisées, les liens
possibles entre ces pratiques et les stratégieaalesrs de la télévision apparaissent plus
clairement et soulévent diverses interrogationsil @agisse de contenus télévisuels ou de
tout autre contenu issu des industries culturelbes, produits sont caractérisés par la
difficulté de faire de leur valeur d’'usage une wualel’échange. Il est difficile, voire
impossible, de prédire le succés d’'une ceuvre aliiéyril existe donc une incertitude
importante autour de la valorisation de ces ceuv@este valorisation est au cceur des
théories des industries culturelles : I'incertituglé entoure les produits culturels pousse
les acteurs économiques a trouver des modes desation qui ne reposent pas sur l'objet
lui-méme. C’est le cas de la télévision et desesdglévisées, dont le marché principal (car
il existe d’autres formes de valorisations de @ ges, nous y reviendrons) repose sur des

contrats entre diffuseurs et annonceurs et donlaqrévision des taux d’audience.

Un éventuel déplacement du public vers Internetldéiemait I'incertitude inhérente a la
valorisation traditionnelle des contenus télévisuBle plus, si les acteurs de la production

et de la diffusion des séries télévisées souhait@iwestir le Web, ils devraient composer

® Miége, B. (1997). La société conquise par la comination : la communication entre I'industrie etdpace
public. Grenoble: Presses universitaires de Grenobl

® Miége, B. (2000)Op.cit.
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avec d’autres acteurs déja présents, issus destiredude la communication. De tels
mouvements entraineraient un réagencement desrtapgablis entre industries de la
culture et industries de la communication. Ainsi,problématique suivante sous-tendra
I'ensemble de notre réflexion : et si les nouveltesnes de valorisation et de diffusion des
séries télévisées résultaient d’influences récipesqentre pratiques d'utilisateurs et
stratégies d’acteurs et participaient a une adtea croissante entre industries de la

culture et industries de la communication ?

Nous tenterons de répondre a ce questionnemenérdrant plusieurs hypotheses qui
en découlent. Premiérement, nous supposons qusilecien une forme de glissement des
pratiques télévisuelles vers Internet, en paricudin ce qui concerne le visionnage des
séries télévisées. Il nous semble peu probablecetiie tendance concerne I'ensemble des
contenus et surtout I'ensemble des publics, néamnoious affrmons que ces mutations
sont suffisamment significatives pour influer ses ktratégies des acteurs de la production

et de la diffusion des séries télévisées.

Nous souhaitons également évacuer toute visionrdiétiste. Nous supposons que, s'il
y existe vraiment des mutations des pratiques cbeains publics, elles ne sont pas dues a
Internet. Ce dernier ne ferait qu’accompagner cetations dont les raisons découleraient
plus d'une différenciation des pratiques et d’eriggs plus affirmées chez les publics
concernés. Nous supposons néanmoins qu'’il ne Sagitd’amplifications de pratiques

antérieures, qu’elles soient collectives ou indieites.

Notre troisieme hypothéese concerne la positioncti@ines de télévision face a I'entrée
de nouveaux acteurs dans le secteur de la diffudes contenus audiovisuels. Nous
supposons, a l'inverse des discours dominants)eguehaines sont en mesure de trouver
leur place dans ce paysage industriel nouveawstgamplexe. Ces mutations du marché

les inciteraient ainsi a réagir et a adapter lstregégies.

Derniére hypothese, la nécessité pour les acterra délévision d'investir Internet
entraine trés probablement leur rapprochement de®cacteurs des industries de la
communication (du Web et des télécommunication@maotent). Les industries de la
culture, sont susceptibles de ne pas bénéficiered@pprochement inévitable. Sans pour
autant disparaitre, elles pourraient devenir dgoEmfournisseurs de contenus permettant
de valoriser les services et les matériels issgsimtustries de la communication. Nous

présumons que cette tendance, déja observée gypsisurs années, s’accentue.
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Notre analyse se déroulera en deux temps. Danprengere partie, nous reviendrons
sur les mutations des pratiques de visionnage éléssstélévisées. Nous essaierons de
comprendre les clés de leur succes et nous mongrean travers de retours historiques,
comment la narration sérielle s’ancre dans la vietigienne et s’adapte parfaitement aux
logiques économiques télévisuelles. Nous verronsuige, comment des tactiques de
visionnage peuvent émerger chez certains publiesngttant au travers d’Internet, de
modifier leurs pratiques télévisuelles. Nous éttaltie également la formation de
communautés d’interprétation en ligne autour deeséconséquences collectives de leur
visionnage, souvent individuel. Nous pourrons aahiurer cette partie sur une premiere
conclusion provisoire concernant les éventuellesatians des pratiques entourant la
télévision.

Partant de cette étude préalable de [I'évolution destiques des publics, nous
analyserons dans notre seconde partie, les mutaties stratégies des acteurs de la
diffusion des contenus audiovisuels d'un point dee vsocio-économique. Nous
développerons ainsi notre argumentation en troistpoDans un premier temps, nous
monterons que l'entrée de nouveaux acteurs suraleh@ de la diffusion des contenus
entrainent une multiplication des espaces de niédiaNous aborderons ensuite les
relations capitalistiques qu’entretiennent les Btdas de cultures et celles de la
communication, aux regards des nouveaux discourslesumythe de convergence
numerique. Puis, nous reviendrons sur la figure Hetilisateur-acteur » et la création de

contenus amateurs sur le Web collaboratif.

Enfin, dans un dernier temps, nous aborderonsdesppctives scientifiques offertes par

ce travail, dans I'optique d’'une recherche doctaral
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Partie |

De la télévision a Internet :
ancrages sociaux et différenciation
des pratiques de réception des séries
telévisées
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Chapitre 1 : Ancrages sociaux des séries télévisées

Notre étude débute par une exploration plus appdio des caractéristiques
intrinséques des séries télévisées et, plus lamgerdes ceuvres sérielles. En effet, avant
d’aborder les éventuelles mutations des pratigéiésisuelles dues aux usages d’Internet,
il convient de revenir en détail sur la formatianaks pratiques et des rapports entretenus a
la télévision. A ces fins, nous allons effectuerelques retours historiques pour
comprendre, au travers de I'exemple des sérievigéls, comment ces liens se
construisent. Cette approche nous permettra d'abodkux points fondamentaux
préalables concernant de la narration sérielleinel’part, nous verrons un certain nombre
de propriétés qui lui sont attachées depuis sgmes, du point de vue de sa réception et
de ses implications socio-économiques et, d’audrg pous verrons en quoi cette narration
s’est parfaitement adaptée aux logiques télévissieil dans quelle mesure son rdle s'avéere
étre structurant dans la relation établie avelddics. Durant ce chapitre (il en sera de
méme pour la majorité de cette étude) les sérigvisées seront ainsi prises comme
exemple pour souligner des logiques plus vastdmrdéant parfois du cadre de l'industrie

télévisuelle.

1.1.1. Aux origines de la sérialité

Les origines de la narration sérielle sont préserien avant I'apparition de la
télévision et sont initialement attachées a laériture romanesque populaire. Ces
premieres formes de sérialités, nous le verrons,posé des leur genese les bases du
fonctionnement de ce style narratif & part entidredébut du XIX™siécle, la lecture des
romans est encore réservée a une élite bourgdorsenée et éduquée. Les techniques
d’'imprimerie n'ont que peu évolué en trois siea@ésa reproduction d’ouvrages reste tres
couteuse. Les classes défavorisées n'ont alorssasoelis forme imprimée, qu'a des

ouvrages de colportage, des pamphlets politiquessirdcts religieux ou encore des copies
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bon marché de la Bible Néanmoins, deux événements vont transformer i&saue
littéraire et permettre l'avenement d’une littératudite facile, de divertissement et

accessible au plus grand nombre.

Le premier évenement concerne I'évolution des tieglas d'impression, aux alentours
des années 1840 : I'apparition de grandes prestats/es réduit considérablement le colt
de production des ouvrages mais aussi, et surtiad, revues et des journaux. Cette
invention permet l'avénement d'une littérature isdlielle, permettant de fait, une
distribution beaucoup plus large. Le second évenem&t d’ordre sociétal. Cette période
voit également d'importants exodes ruraux s’'opén@mvoqués par la croissance
industrielle et entrainant une prolétarisation dg populations, néo-citadines. En paralléle,
d’'importantes vagues d’alphabétisation ont lieusdéensemble des classes défavorisées

ou I'on observe un appétit grandissant pour la riowe intellectuelle.

C’est dans ce contexte de démocratisation de kaada littérature que vont apparaitre
les premiers romans-feuilletons dans les journawanchis La Presseet Le Siecle
Rapidement, ils se généraliseront et deviendraplncipaux moteurs de la presse de
I'époque. Il existait déja auparavant des roman®&ghar tranches qui, par de nombreux
aspects, pourraient étre assimilés a des ceuvredleser Cependant, il subsiste une
différence capitale avec les romans-feuilletonss mans par tranches, publiés en série
étaient entierement rédigés par l'auteur avant klition. Or, dans le cas du roman-
feuilleton, I'histoire est écrite au fur-et-a-mesuale la diffusion des différents « épisodes ».
L’'auteur n'a pas fini son ceuvre lors de la publaratdes premiéres parties. Cette
ritualisation de la publication et donc de la leefun’est cependant pas sans conséquence,

en particulier pour l'auteur.

Alors que le roman-feuilleton était devenu le pipat mode de diffusion des romans
dans les nations industrialisées, une forme «idiitd » s’est instaurée entre les publics et
les auteurs. En effet, les lecteurs les plus assatiti commencé a envoyer des lettres aux
journaux pour exprimer leurs avis et suggestionslesiceuvres en cours de publication.
Ces lettres étaient soigneusement transmises ateurau(surtout lorsqu’elles étaient
défavorables) par les directeurs de journaux. Jetrme « d’interaction » que l'on peut

supposer étre une forme de reconnaissance et iddtisp pour l'auteur, n’en était pas

" Aubry D. (2006).Du roman-feuilleton & la série télévisuelle : poume rhétorique du genre et de la
sérialité. New-York : Peter Lang.
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moins une source de pression supplémentaife:] in this constant communication with

the reader the writer is forced into a franknesegpression, and speak out his own mind
and feelings as they urge him... It is a sort of idamtial talk between writer and

reader. . Il arrivait ainsi que l'auteur soit forcé de seeplaux désirs des lecteurs, la
pression étant avant tout financiere : le succes doman-feuilleton est le garant de la
vente du journal. L'apparition de la littératurelirstrielle et, en particulier I'apparition des
feuilletons dont le réle est avant tout de fidélikelecteur, induisent des considérations
financiéres inédites. De ce fait, la pression sgrduteurs est énorme : ils doivent fournir
des récits en grande quantité, dans un format Qrémut en suivant les directives des
directeurs de journaux et les chiffres des ven@sst ainsi que, a linstar du duo

Maquet/Dumas, I'emploi de négres se généraliser poulager les romanciers débordés.
Cette forme d’écriture collaborative deviendra trégquente et reste une des

caractéristiques actuelles de la plupart des ceserasles.

Si ces feuilletons connaitront un succes populaidéniable, la critique littéraire de
I’époque leur sera beaucoup moins favorable. D’etaja, le débat sur la reconnaissance
de romans industriels et populaires face a des eeuplus « artisanales » fait rage.
L’introduction de l'argent dans le «temple de t'arrévolte et on parle a I'’époque
« d’'invasion de la démocratie littéraire ». Lesusngnts avancés ne sont d’ailleurs pas si
éloignés de ceux de I'école de Francfort (Theodor®dbrno et Max Horkheimer en téte)
qui, cent ans plus tard, en initiant les premié@rgles sutindustrie culturelle parlait
d’'une dégradation de « I'aura de I'art ». Quellas goient leurs époques ou leurs formes,
ces ceuvres sérielles se verront toujours reprdeercaractére fortement industriel et

populaire.

Cette courte rétrospective permet de dégager pigsiearactéristiques des ceuvres
sérielles qui facilitent la compréhension de lefosctionnements et de leurs ancrages
sociaux. Tout d'abord, le principe de sérialité a@dimement lié au développement
industriel, dont il est un produit. De plus, cesveoes ont toujours eu un public

8 «...] dans cette communication constante avec d¢elar, I'écrivain est forcé a étre sincére, a adroses
pensées et ses sentiment personnels, comme oorteExha le faire... Il s'instaure une sorte detign
confidentiel entre auteur et lecteur »

Tillotson K. (1954) Novels of the Eighteen-Fortie®xford: Clarendon Press. p. 33. Cité in Aubrpp.cit.
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majoritairement populaire, issu des classes saciddavorisées. La sérialité instaure par
ailleurs une relation particuliére avec le lectguesque intime, grace notamment aux
processus de ritualisation inhérent a la forme wleigation des ceuvres. Dans le méme
temps, elles sont liées a des préoccupations figuas; leur role étant dées leur genese de
fidéliser le lecteur et donc de valoriser les j@aux On retrouve ici une forme de gestion
de lincertitude entourant la valorisation des mitgl informationnels évoquée en
introduction. Cette pression financiere donne &eune nouvelle forme d’écriture, souvent
collective et tres formatée. L'intrigue est pataits fondamentale et repose sur la sérialité
elle-méme. Elle doit étre tortueuse, compliquéderiinable pour correspondre aux
exigences de I'exercice. Enfin, ces ceuvres sontat@leillies par la critique et souvent

considérées comme une « sous-culture ».

Ces différents rouages et caractéristiques attacheseérialité, présents des son origine,

ne la quitteront plus et sont toujours d’actualité.

1.1.2. Les séries télévisées: une parfaite adaptat a la production
télévisuelle

A la suite des romans-feuilletons, on retrouvedmsires sérielles dans la majorité des
médias. Au début du vingtieme siecle, elles soésgmtes au cinéma, sous forme de court-
meétrages a petits budgets, appetésials, diffusés en premiére partie d’ceuvres plus
conséquentes. Les épisodes (une quinzaine en Héééaeent diffusés hebdomadairement
pour inciter les spectateurs a fréquenter lesssadlgulierement. Si les serials disparaitront
rapidement, les séries radiodiffusées, en revamdmnaitront un grand succes jusqu’a leur
transposition a la télévision dans les années %3 <&ries, principalement desap-
operas, étaient diffusées aux Etats-Unis dans I'apréss;middestination d’un public
majoritairement féminin. Il faudra néanmoins atrenavenement de la télévision dans
les foyers pour que les séries, devenues ceuvi@gsiétlles, commencent a gagner la

place gu’elles occupent aujourd’hui. Il ne nous Blenpas nécessaire d’effectuer un retour

® Roman-savoen québécois. Ce terme désigne au départ les saddiffusées pour les femmes au foyer,
qui étaient trés souvent sponsorisées par des emapisavons ou de lessives. Par la suite il d&sigautes
les séries télévisées, souvent des mélodramesnegnidiux, dont chaque épisode s’achéve avec la pgame
que le récit se prolongera dans un épisode ultérieu
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complet sur I'histoire des séries télévisées. BRjar quelques événements clés soient a
souligner, il sera avant tout question du role stages télévisées dans la construction des
rapports a la télévision.

Alors que les premiers romans-feuilletons sont apgan France, c’est aux Etats-Unis
que les séries télévisées font leurs débuts, aaeenlement la télévision dés les années 50,
dans la période d’aprés-guerre (il faudra atterlixeans de plus pour la voir arriver en
France)’. Les premiers pas de la télévisions restent abasardeux : il n'existe pas
d’étude de public et, comme souvent lors du lancém@n nouveau support, les premiers
contenus sont issus d’autres médias déja instaliési, les programmes diffusés sont
généralement inspirés du théatre ou de la radiorgtretransmis en direct. La diffusion est
alors dominée par trois grands groupes de chaings, networks toujours présents
aujourd’hui: NBC, ABC et CBS. A linstar de la radio, les programmes de
divertissement sont émis dans I'apres-midi, a dagtn des maitresses de maison, tout
comme les premieres publicités. Rapidement, lagsitéed’'une continuité narrative dans
les programmes de divertissement s'impose : lemigres séries télévisées voient le jour.
| Love Lucyet Draguet, respectivement premierest-com et premiere série policiere,
naitront ainsi en 1951. Elles seront, par la méooasion les premieres oceuvres écrites
uniquement pour une production et une diffusiogviguelle, bien qu’elles soient toutes
deux inspirées de programmes radiophoniques. Ges aeivres pionnieres influenceront
toute la production télévisuelle et poseront lesebad’un genre qui ne cessera de se

développer.

Séries télévisées et rituels familiaux

Pour comprendre le succés immédiat de ces deugss@t des suivantes), il faut
s’intéresser aux dimensions rituelles et routirsaites pratiques télévisuelles, liées elles-
mémes aux habitudes collectives, nécessaires & ldamiliale. Jean-Pierre Esquenazi

insiste ainsi sur deux points de vue a partir delsgil est possible d’envisager la vie a la

% Esquenazi J-P. (201Q)es séries télévisées : 'avenir du cinémia?is : A. Colin.

» Nous aurons I'occasion de revenir sur mesvorksdans la seconde partie de notre travail.
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maison :« en un premier point de vue, la maison est legeftontre les contraintes et les
obligations de la vie publique, son ordre imposéto®lequel on peut a la rigueur résister
mais devant lequel il faut globalement s’inclin@brité dans les murs du « chez soi », on
peut au contraire donner libre cours a ses enviesdisordre a la fois spatial et
temporel » Il souligne néanmoins par la suite qu’il exiseés dimites a cette désinvolture, a
ce relachement, imposées par la vie familiale foli également de ce cadre un espace de
construction individuel et collectif « La ritualité privée, dans la mesure ou elle est
I'expression de la face collective de la famillend la mesure encore ou chacun peut
participer a son €élaboration et y trouver sa plgzaticuliere, constitue une part décisive
de la vie au foyer. Elle touche souvent les aaesplus infimes de la vie collective [...],
I'amour lui-méme se tapit dans des petites céréesmopiesque anodines®»La télévision
s’est tres rapidement intégrée dans cet ensembiguaés et d’habitudes, notamment au
travers des rendez-vous qu’elle propose. Chacustimonainsi ses routines télévisuelles
en fonction de ses golts mais aussi en fonctionadé®s membres de la famille qui
revendiquent, eux-aussi, l'accés aux programmess [gix, parfois conflictuels,

s'instaurent ainsi autour de la télévision et degegrammes.

Les diffuseurs ont immédiatement saisi I'importadeela ritualisation et des habitudes
familiales et les programmes se sont rapidemenptéslaa ces contraintes. La grille de
programmes reste I'exemple le plus éloquent dediition du spectacle télévisuel dans la
vie familiale. Cet ensemble de rendez-vous, soigement étudié en fonction des publics
et de leurs habitudes, joue un role structurantseim de la famille et entraine une
ritualisation des pratiques télévisuelles. Cettdlegrsoigneusement publicisée, permet
d’insérer les programmes a l'intérieur du cadreiliairde la réception télévis&e tout en
le ponctuant de coupures publicitaires, ranconsyataires pour regarder la télévision

« gratuitement ».

12 Esquenazi J-FOp. cit.p. 17-18.

13 Jost F. (2007)ntroductiona I'analyse de la télévisiarParis : Ellipses.
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La sérialité comme genre télévisuel dominant

Les séries télévisées s’inscrivent parfaitemens datte logique rituelle de réception de
la télévision. A ce titre, les séries s’accordeatfgitement a ce type de diffusion et sont
donc les ceuvres fictionnelles les plus adaptéasation dgpromessenduite par la grille
de programmes. D’un point de vue narratif, uneesést formée de schémas récurrents,
d’'une structure facilement identifiable. Les publis’attendent a retrouver les mémes
personnages, dans des situations similaires. Au-del la sérialité en elle-méme, le
processus narratif forme des habitudes au seinadiction®. Quelles que soient les
épogques, lintrigue des séries repose sur la tépetie situations narratives et sur les traits
de caractere des personnages principaux (le retrsrle suspect d€olombopour lui
poser une question cruciale, alors qu’il fait maleepartir ; le fameux « D’ooh ! » ldomer
Simpson les remarques niaises de Joey datsnds ;la tape derniére la téte donnée par
Gibbs a I'agent Dinozzo pour le réprimander daiiiS...les exemples ne manquent pas).
Jean-Pierre Esquenazi parle ainsifdenule, « constituée par I'ensemble des traits qui
définissent I'armature de chaque épisode de laeséri Ces formules créent, de fait, une
attente chez le spectateur, qui prendra plaisétrauver dans chaque épisode un univers et

des schémas narratifs familiers.

Pour Francois Jost, la grille de programmes pedadtansformer un objet audiovisuel
en genre et donc de placer le téléspectateur demattente « Le genre est une promesse
qui entraine chez le spectateur des attentes, @uevidion du programme met a
I'épreuve »°. Il permet de faciliter I'interprétation d’un pragmme en le catégorisant, il
projette I'inconnu vers le connu. En considérangdare télévisuel comme une promesse,
il est alors possible de parler denre sérielles séries télévisées étant particulierement
représentatives de la création d’attentes chepubfcs. En respectant soigneusement ces
promesses, les scénaristes fidélisent les spergagemaintiennent donc une audience. On

comprend mieux pourquoi les séries téléviséessemposées comme un genre dominant

4 Maigret E, Soulez G. (2007). « Les nouveaux t@irgs de la série télévisée ».Médiamorphosesors-
série n°3, p. 7-13.

> Esquenazi, J.-P. (2001). « L'inventivité de lafoea: formules des séries télévisées »Midiation &
Information n°16, p. 95 - 110.

16 Jost F. (1997). « La promesse des genresRéseauxn°8l. p. 11-32.
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a la télévision : dans un modele socioéconomiqueléarendez-vous avec les programmes
et donc avec les annonceurs, fidéliser le specta&telelaborant des rituels de réception
télévisuelle est fondamental. Ceci explique le ci@re interminable des intrigues de séries

qui ne s’arrétent souvent qu’avec le désamour dhliqu

La fidélisation d'une audience et l'insertion dales rituels quotidiens — deux
caractéristiques du genre sériel que nous aviojsniiges en évidences avec les romans-
feuilletons — ont permis une parfaite adaptatios siries a la diffusion télévisuelle. Les
intrigues élaborées par les scénaristes ont domc poncipal objectif le maintien le
spectateur en haleine. C’est le cas sle@p-operasux récits interminables : le 31 Mars
2011, The Young and the Restless (Les feux de I'amodrancais) en était a son 9829
épisode, dans sa %8 saison. Ces épisodes se terminent généralemenngdiffhanger,
c'est-a-dire une fin ouverte, laissant l'intrigue guspend et le spectateur dans I'attente
d'un dénouement. Il existe des séries, dont lessoélels peuvent étre regardés
indépendamment, sans ordre imposé. La fidélisati®s publics s’effectue alors
uniquement sur la répétition de schémas narratifsiele plaisir de les retrouver (c’est
souvent le cas des séries policierdes Experts, Julie Lescaut, Esprits Criminels).
Esquenazi parle a ce propos de séries « immobilsde séries « évolutives », nous
utiliserons cette terminologie pour la suite deredtavail.Enfin, notons qu’a terme, les
séries immobiles hybrident souvent intrigues indéla@tes et continues, mélant des
situations récurrentes a une trame de fond étaléeplssieurs épisodes (Des sit-coms
commeFriend ou How | met your mothesont de bons exemples de séries hybrides, dont
les épisodes peuvent étre regardés a la suitadépémdamment).

1.1.3. Communautés d’interprétation et représentatins du social

L’intérét des séries télévisées ne s’'arréte cepenus a leur parfaite intégration aux
rituels de réception télévisuelle et aux logiquesddfusion des grilles de programmes.
Encore une fois, tout comme avec les romans-feoiitedu XIX™ siécle, les publics des
séries télévisées réagissent, interpretent etrgiftent aux ceuvres sérielles. Jean-Pierre

EsquenaZi souléve & ce sujet, une nouvelle fois, plusiewiss fintéressants, issus

" Esquenazi J-P. (201Q)es séries télévisées : I'avenir du cinémiais : A. Colin.
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d’enquétes menées sur les publics de plusieursssétlévisées. Quels que soient les

publics et la nature des séries étudiées, les adtsmmns sont similaires.

Elles déconstruisent d’emblée I'image stéréotypeectéspectateur passif, pris dans un
flux d'images qu’il ingurgite tel quel, sans réactini réinterprétation. Au contraire, les
publics sont engagés et impliqués dans la ségeiséle qu’ils regardent. L'aspect le plus
frappant reste l'identification aux personnagesiffic les spectateurs font immédiatement
le lien avec des personnes ou des situations sédléesont touchés par la condition des
personnages, en particulier lorsqu’ils peuvent epen lien direct avec la vie quotidienne
ou avec leur propre condition. Les études montnéanmoins qu’ils ont conscience de la
dimension fictionnelle de lintrigue et des persages. lIs effectuent sans cesse une
bascule entre identification avec les personnagesise a distance de la narration. Une
jeune admiratrical’Heéléne et les garcon®crivant une lettre a la production, s’adresse

ainsi a l'actrice principale et non a son persoenag

La question du réalisme est d’ailleurs tres impudaSi l'intrigue s’éloigne trop du réel
— ou du moins de la représentation du réel queggwwoir les publics qui s’'identifient
aux personnages de la série — elle perd en criédélibilen intérét. Ce phénomeéne concerne
majoritairement des séries télévisées censéessepied une forme de réalité sociale.
Néanmoins, on peut supposer que cette identificatiopére également dans les séries aux
récits beaucoup moins reéalistes (fantastique, se#fintion, etc.) ou les spectateurs
peuvent tres bien s’identifier a un personnage fac@ choix capital ou sentimental. Les
séries télévisées opérent donc une forte implioaditective, un attachement a 'ensemble
de l'univers fictionnel. Elles participent ainsila construction de références collectives,
réemployées aux seins dmmmunautés d’interprétatipnrsymboliquement constituées

autour de I'ceuvre.

Ces communautés sont, la plupart du temps, vigsiell bien que la réception de série
télévisée soit individuelle, le spectateur saitilgappartient a un collectif avec lequel il
partage les mémes recettes interprétatives. La coranté d’interprétation de telle ou telle
série peut, par la suite, s’actualiser dans leectaimilial au moment méme de la réception,

ou bien plus tard lors d’échanges, dans d’autresesaprivés (travail, école, etc.). Cette

'8 Nous entendons virtuel au sens propre du terneelatih virtus, ce qui est en puissance : le concept de

virtualité ne s’oppose en aucun cas a celui deitéédPar ailleurs, nous ne parlons pas encore éci d
communautés virtuelles en ligne.
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dimension collective de la réception des sériedvigdes (et par extension, de la plupart
des programmes télévisuels) déconstruit I'idéerstdquelle les publics ne regardent des
programmes que pour s’isoler d’'une routine socilesante et pour s'évader. Si cette
fonction de rupture avec le quotidien est effectelde ne doit pas occulter la dimension
sociale et collective de la réception des sérias.plaisir de cette réception peut se
transformer en plaisir d’échanges et de discussidass certains cas, hotamment chez les
jeunes publics, il est nécessaire de visionners@es télévisées rencontrant un succes
dans leur groupe social pour étre en mesure dageret de comprendre un référentiel

commun.

Les seéries télévisées explorent ainsi de nombreugstipnnements de société
(individualisation, identités sexuelles, mort, etcorrespondants aux époques qu’elles
traversent. Les personnages et les intrigues éwblae fil des imaginaires sociaux et
s'adaptent aux codes et aux idéologies qui leur smmemporaings. Si I'héroine df love
Lucyen 1951, était dépouillée de tous ses attraitscs€diis pouvant choquer des publics
non avertis et ne dormait pas dans le méme lit gpre conjoint, les séries modernes
explorent des sujets beaucoup plus actuels tell'qoenosexualité The L World),la
drogue Weeds)u encore la sexualité libre et affirmégek in the cify Ainsi, I'ancrage
social des séries télévisées s’effectue a plusiuesux, a la fois au travers des pratiques

de réception (individuelles et collectives) et defets de narration.

Nous éviterons cependant de parlerntieoirs sociauxen ce qui concerne les séries :
nous préférerons a cette expression celleegeésentation du sociakn effet :« [...] en
insistant sur la représentation, on signifie quilly a pas de véritable effet-miroir entre la
réalité et le contenu des séries télévisuelleguét n’y a pas de correspondance univoque
entre les valeurs qu'elles transmettent et celle®m retrouve dans la société% Bien
que notre approche soit plus mesurée que celle&envieau (nous partons en effet du
principe que les séries télévisées ne sont pash&anaux valeurs véhiculées par la
société), la métaphore du miroir reste génanteelbamrenvoie a celle du reflet et donc a

I'idée d’'une réflexion a l'identique (ou presque) iitel. Or, cette vision ne prend pas assez

9 Buxton D. (2010)Les séries télévisées : forme, idéologie et modeatiuction Paris : 'Harmattan.

2 véronneau P. (1993Répertoire des séries, feuilletons et téléromar&bgoois de 1952 & 199Québec :
Publication du Québec. Cité dans : Aubryd@p. Cit.p 128.
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en compte les processus initiaux de conceptualisati d’écriture du projet sériel, en se
focalisant trop sur son interprétation. L’ceuvraee effet fictionnelle et I'auteur, en plus
de reconfigurer une réalité sociale selon sa vip@rsonnelle, joue avec des conventions
dramatiques, issues parfois d’autres médias ourdsgenres. Attribuer une fonction de
représentation du social aux seéries télévisées giewdien dégager une rhétorique

fictionnelle, pouvant produire ce qui peut ou ne gte.

De ce fait, les séries télévisées ne produisentdpaeel mais du vraisemblable. Par
I'ajout de détails et de faits insignifiants, amseu ils ne signifient rien d’'un point de vue
narratif, les scénaristes créent ce que Barthesllapp I'effet de réel 3. Ces détails,
nécessairement concrets, sont constitués«parcollision directe d’'un référent et d’'un
signifiant ; le signifié est expulsé du signe, gea@ lui, bien entendu la possibilité de
développer une forme du signifié, c'est-a-direfaé) la structure narrative elle-mémé?»
Ces détails (objets, lieux, situations, etsgnt le réel, ils ne font que le signifier.
Sémiotiquement, ils connotent le réel, alors quilevraient, en dehors d'un cadre
fictionnel, le dénoter. Ils donnent ainsi une ingsien de réalité, crédibilises la situation,

méme si la narration est purement fictionnelle.

I Barthes R. (1968). « L'effet de réel ».@@mmunicationsn® 11. p. 84-89.
22 |bid. p. 88.
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Chapitre 2 : L’émergence de tactiques de visionnage
sur Internet

Le premier chapitre nous a permis de montrer carecfage social des séries télévisees
est multiple. Ces dernieres s’inserent dans naslsitde réception télévisuelle et nos
habitudes familiales mais dépassent également dre @n produisant des communautés
d’interprétations pouvant se manifester dans désutspaces que le domicile familial.
D’un point de vue socio-économique, nous avonsedégaht commencé a voir que les liens
étroits entretenus par le genre sériel avec dépelopnt industriel, leur permettent de
parfaitement s’adapter au fonctionnement de laymtion et de la diffusion télévisuelle.

Cet état des lieux préliminaire va nous permettesis ce nouveau chapitre, d’aborder
les éventuelles mutations de ces pratiques, engéesapar les usages d’Internet. S’il est
vrai qu’Internet s’installe de plus en plus dars babitudes, nous refusons pour l'instant
d’établir un lien direct et surtout mécanique, enisages d’Internet et transformation des
rapports a la télévision. A ce titre, seule unadétpoussée, menée aupres des publics,
pourrait apporter des éléments concrets de répbaderme de ce travail ne permet pas de
mener une étude d’une telle ampleur. Néanmoinss nous appuierons, dés a présent, sur
d’autres enquétes, a partir desquelles nous élairmeplusieurs hypotheses. Le travail
extrémement riche, mené par Clément Combes auprefarts de séries, sera ainsi
régulierement mobilisé. Notons enfin que notre yg®@bortera avant tout sur des publics
frangais, bien que des allers-retours avec le nrdafefats-Unien soient nécessaires, la

production de séries y étant particulierement abotelet significative.

1.2.1. Les sériphiles, avant-garde d’un glissemedes pratiques

Si le genre sériel connait un important succes idegel nombreuses années (et méme
plusieurs siécles), on observe depuis prés d’'ugerthée un engouement sans précédent
pour les séries télévisées. Ce phénoméne donnsaneé& a des fans inconditionnels,
suivant généralement plusieurs séries en méme tetmghent les compétences en matiere

de fictions sérielles dépassent largement cellespdatateur lambda. Certains auteurs vont
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jusqu’a parler de « sériphili€3pour décrire cet appétit insatiable d’ceuvresdiutielles.

En ce qui nous concerne, la figure de sésphilesnous intéresse particulierement. En
effet, s’ils ne sont pas représentatifs de I'enderdbs publics de séries, ils constituent, en
revanche les moteurs de nouveaux usages concégnasipnnage des seéries telévisées, en
particulier sur Internet. lls sont ainsi a la «meide I'innovation » en termes de pratiques
de visionnage et sont, de fait, un exemple destiontaen cours. Notons qu’il existait bien
avant Internet des fans de séries, cependangiksait le plus souvent de fad'sine série.
Dans le cas des sériphiles, le culte s’organiseuautu genre sériel lui-méme. Pour mieux
appréhender dans quelles circonstances les camslitie réception des séries peuvent
évoluer, nous allons, dans un premier temps, ess@égecomprendre comment cette
sériphilie se forme et se caractérise. Dans caqit@ue, un nouveau retour historique

s’impose.

Contexte d’apparition de la sériphilie

Le triomphe actuel des séries télévisées n’estepakisivement lié a I'ensemble des
caractéristiques du genre sériel que nous avo@aspdepborder. Leur contenu, c'est-a-dire
I'intrigue, la profondeur narrative, contribue émakent a leur succés. A ce titre, si de
nombreuses « ficelles » narratives restent inctemdépuis l'origine des séries télévisées,
les années 80 marquent un tournant vers des gug<£laborées, plus complexes, plus
profonde&®. Les raisons de I'apparition de ces « néo-sériés grande qualité, sont avant
tout socio-économiques, liées a la déréglementaiocamux mouvements de libéralisation
du marché télévisuel américain de la fin des anii@sAvant cette époque, l'audience
était quasiment partagée équitablement entre Rig €hree », les trois grands réseaux de
chaines (oWNetworks :NBC, CBS, ABC). L'ouverture a la concurrence mardjaeivée
des chaines du cable et la fin de cet oligopoles Gmuvelles chaines, HBO en téte,
« segmentarisent » le marché avec des programnsasmtviles niches de publics et
entrainant une baisse irrémédiable de I'audienseNd#works. En paralléle, on observe

une stagnation de la consommation télévisuellgueda en hausse, alors que I'apparition

% Donnat, O. & Pasquier, D. (2011). « Une sériphilia francaise ». IRéseauxn°165. p. 9-19.

4 Perreur, N. (2011). « La néo-série, aréne d'évmnaculturelle d'une société américaine en crist»
Réseauxn©165, p. 83-108.
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de la télécommande permet aux téléspectateurspperzbeaucoup plus facilement d’'une

chaine a l'autre.

Face a cette crise sans précedent, NBC va étremaigre a réagir : elle applique a son
tour la technique de segmentation du marché emtviga public haut de gamme, moins
populaire, trés prisé par les annonceurs (cettqupmarque également la prise en compte
des caractéristigues sociales des publics danaléeilade I'audience). Il en résultera la
sérieHill Street Blue ceuvre extrémement novatrice qui influencera danaént les séries
policiéres. Les techniques de tournages changeatidoup plus proches de I'action et des
acteurs ; l'intrigue est beaucoup moins lisse, mojptimiste et aborde des sujets beaucoup
plus tabous ; enfin, les personnages récurrentsreonbreux, empreints de défauts et de
faiblesses. Ces défauts sont, par ailleurs, au dmuthistoire ; la vie privée des héros
faisant partie intégrante de l'intrigue. La tendarest donc a la complexité narrative,
affirmation supplémentaire de la fonction de repnéstion du social dont les séries sont
porteuses. La stratégie de NBC portera ses fritifi Street Bluetrouvera son public et
ouvrira la porte a d’autres séries dont la qualaérative ne cessera de croire jusqu’aux
années 2000. Tres t6t, d'importantes communautdargese sont formées autour de ces
néo-séries aux Etats-Unis ; les chaines et lesr@enios ont pergu I'intérét stratégique de
ce genre télévisuel et sa présence s’est banaligéele paysage des programmes télévisés

outre-Atlantique.

Les faits sont sensiblement différents en FrancéesSséries télévisées sont présentes
sur nos petits écrans depuis les années 50, I@&seshfiiancaises ont mis énormément de
temps avant d’accorder un réel intérét a ce geé@l&visuel. Les critiques sont tres
négatives a son égard. On considére ce genre toglgire pour une télévision dont les
objectifs avoués sont, a I'époque, avant tout celsuet éducatifs. André Bazin, critique de
cinéma, en dénoncera en 1958lintoxication et le crétinisme®™ Les séries de
production francaise de cette période reprennentipalement des romans a succes du
XIXeme siécle [(e chevalier de Maison-Rougde Dumas,Rocambolede Ponson du
Terrail) pour produire par la suite des récits puginaux comme.e temps des copains

ou Belle et SébastieiNéanmoins, les ceuvres sont souvent écrites letées entierement

% Ledos, J.-J. (2007)L’age d'or de la télévision, 1945-1975 : histoiraume ambition francaiseParis:
I'Harmattan.
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avant la diffusion, il s’agit plus dieuilletons téléviségue de séries, telles que nous les
connaissons aujourd’hui. En ce qui concerne lesé@américaines importées par les
chaines francaise, elles permettent le plus sowercbmbler les vides dans les grilles de
programmes, sont diffusées dans I'apres-midi, d®rfaanarchique et sans volonté de
respecter I'ceuvreHill Street Blue diffusée sous le nom deapitain Furillo passera ainsi
sur trois chaines différentes (Canal +, La Cingranhce 3), dans le désordre et sera loin de

connaitre un succes équivalent a celui de son giaygjine.

Les séries télévisées, gqu’elles soient francaiseg®tangeres, trouvent pourtant leur
public mais restent boudées par la critique eatesonceurs. C'est France 2 qui, en 1996,
prend des risques la premiére, en diffusant laesER (Urgence) en primetime le
Dimanche soff. Le succés est tel que les autres chaines sevoréet de suivre le
mouvement : en 1997, M6 lance la « trilogie du sdimediffusant des épisodes inédits de
trois séries différentes chaque semaine. Au todrdas années 2000, les ceuvres sérielles
sont présentes sur toutes les chaines, a tousraises. C6té productions francaises, méme
si le succés dedramag’ reste encore hésitant, les séries aux épisodeoluts tel que
Un gars une fille, Caméra Café, KaamelettsurtoutPlus belle la vieg(premiere grande
réussite populaire francaise, diffusée a partir2004 sur France 3), deviennent des
programmes incontournables. Fait marquant, en ZDB6,remplace pour la premiere fois
le sacrosaint film du dimanche par deux épisode8e(Les experts en primetime
L’ensemble de ce contexte a ainsi permis I'apmarieét surtout le développement de la

sériphilieen France.

Des publics hétérogenes

Les séries télévisées connaissent donc un suatgpsEcédent depuis une décennie. Si
elles avaient, dés les années 50, déja trouvépleblic en France, 'amélioration de la
qualité narrative des oceuvres américaines, tout a@rfanconsidération que leur ont
accordée les diffuseurs ont permis, d’'une partmdbiliser une audience plus large et,

d’autre part, de dissoudre leur image d’'ceuvres lpges insipides et standardisées.

% Chaniac, R. (2007). « Europe : vers la convergéneénMédiamorphosediors-série n°3, p 24-29.

2" Terme d'origine anglo-saxonne. Il désigne les @snsérielles grand format, d’environ 52 minutes,
généralement sérieuses (policier, fantastique), etc.
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L’étude menée en 2008 par Olivier Ddfialémontre que les préférences des publics des
séries télévisées sont trés éclatées : tous lds goft représentés, néanmoins chaque série
a son public. SLes feux de I'amousont regardés majoritairement par un public fémini
souvent retraitéPrison Break intéresse principalement des hommes, entre ¥% @ins.
NCIS : enquétes spécialggiant a elle, concerne une audience aussi biemiféanque
masculine, également entre 15 et 45 ans, issuepddsssions et catégories socio-
professionnelles supérieures. Il est donc impordénsister sur I’hétérogénéité du public
des séries télévisées. A ce titre, nous préféranierpdes publics des séries (au pluriel)
pour bien signifier qu’il ne s’agit, en aucun cadun ensemble aux attentes et

caractéristiques uniformes.

On retrouve également un fort éclatement des gdidg les sériphiles qui, de ce fait,
constituent également un public hétérogene. llsagant cependant un certain nombre de
caractéristiques communes. |l apparait, dans umipretemps, que les publics qui
visionnent le plus de séries télévisées ont une peéférence pour les séries américaines :
parmi elles,Desperate Housewives, Friends, Les Simpson, Howtlyour motherou
encoreHeroes. Tous les genres sont représentés, a conditiods ggnient issus de la
production outre-Atlantique. D’autre part, ces peblont généralement entre 15 et 45
ans®, sont étudiants ou diplémés et vivent plutét dieviCette population, en particulier
les moins de 30 ans, est née avec la télévisianavec l'informatique grand public. Dans
une précédente étude, nous avions eu l'occasiomre\dmir sur le développement d’'une
culture de I'écrarchez cette génération, imprégnée depuis son enfandaisage des TIC
et qui a développé naturellement des capacitégiseuet & comprendre ces outils, & gérer
le flux ininterrompu d’informations, d’'images, dedg&os qu’elle recoit. Comme le
soulignent Josianne Jouét et Dominique Pasquienpi@n deculture est pertinente car
« elle recouvre ici les références aux pratiquegnitives et symboliques qui sont mobilisées
dans l'usage des artefacts a I'écraf’.»Pour ces publics, la capacité d’adaptation ctresti
une cassure par rapport a 'approche des génésgir@cédentes, dont le temps d’adaptation a

chaqgue innovation technique est bien supérieure@@per une culture de I'écran revient donc

%8 Donnat, O. (2009)Les pratiques culturelles des Francaid'ére numérique : enquéte 200®aris: La
Découverte.

9 ’étude d’Olivier Donnat ne concerne pas les ifdlis de moins de 15 ans. Néanmoins, on peut téait a
supposer que la sériphilie touche des publicsjpluses, et méme de plus en plus jeunes.

% Jouét, J. & Pasquier, D. (1998)Les jeunes et la culture de I'écranmRéseauxn®92-93. p. 29
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a s'approprier et a réinvestir un certain nombrecddes, de savoir-faire et de dispositions

cognitives.

Cette culture est particuliérement présente chezséiphiles. D’ailleurs, si leurs godts
sériels ne sont pas uniformes, leurs pratiques atiere de télévision, en revanche, sont
similaires. Ils font partie, en effet, des publiessant le moins de temps devant le petit &cran
Fait contradictoire donc, les plus gros amateurséiees télévisées sont également ceux qui
regardent le moins la télévision. Ce ne sont da=t Ipurs golts en matiére de série qui les
différencient significativement des autres publisais bien leurs pratiques télévisuelles et,
plus généralement, le rapport qu’ils entretienr@ent écrans. De ce point de vu, si la télévision

est moins regardée, I'ordinateur connecté a Integste quant a lui, trés régulierement utilisé.

1.2.2. Internet comme espace de braconnage

Internet semble donc étre le point de mire desques de réception des séries chez les
sériphiles. D’aprés une étude menée en 2010 parR3iKles séries télévisées sont les
contenus audiovisuels les plus téléchargés swilla (59%), devant les films (57%), les
vidéos amateurs et les documentdfteBn mettant en corrélation 'ensemble des analyses
précédemment citées, il apparait clairement quegiaeds amateurs de séries télévisées

privilégient un visionnage sur Internet.

Remises en cause des politiques éditoriales

Plusieurs raisons déterminent cet investissemerhgernet. Il s’agit principalement de
combler les manques engendrés par la télévisidnne iserait pas possible pour les
sériphiles de visionner de la méme facon leursesésiils se conformaient a la grille
traditionnelle de programmes. Comme nous le p@tssuprg les series privilégiées sont
principalement issues du marché Etats-unien, otaniuune saison de diffusion (de
Septembre a Mai), les séries sont transmises anrai'sin épisode par semaine. Or, leur

%1 Donnat. O Op.cit.

%2 GfK-RT, « Barométre numérique REC (Référence Et&uth », octobre 2010.
http://www.gfkrt.com/france/actualites evenememis/alites/
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rediffusion, en France, est différée. Les droitsl’'deuvre doivent étre achetés par une
chaine francaise, les épisodes seront ensuite @upbur finalement trouver leur place
dans la grille de programmes. A titre d’exemplesigieme saison d®octeur House
transmise a partir de septembre 2009 aux Etats-tai€té disponible sur TF1 qu’en
2011 ; la saison 5 d¥CIS,diffusée initialement en septembre 2007, n’arav&ur M6 que
fin Aout 2008. Il existe en moyenne un a deux dasait entre la diffusion originale et la
diffusion francaise. A la fois imposé par des cainties techniques et par des chaines
francaises souhaitant susciter un sentiment dérditis maximum chez le téléspectateur
pour s’'assurer de sa fidélisation lors de la repdie la diffusion, ce décalage est tres mal
accepté chez les sériphiles. Comme le montre I&egae Combes, ce ne sont pas
spécialement les contraintes de la grille de prmogras qui posent probléme mais bien
cette diffusion différée« Contre toute attente, la question de la conteikes horaires de
diffusion semble faire bien moins débat ; et paause, les grilles TV sont élaborées pour
s’ajuster a I'emploi du temps du plus grand nométede fait, on peut remarquer que les
consommations délinéarisées suivent encore la teafijgo traditionnelle de la
fréquentation télévisée’$ Une enquétée avoue méme que, si elle habitaiEsats-Unis,
elle regarderait volontiers les épisodes a la t&gl@v au moment de leur diffusion

« réelle ».

La seconde des principales raisons de l'utilisatdtnternet pour visionner les séries
télévisées est encore due a la politique éditoda® chaines francaises, mais concerne
cette fois-ci le respect de I'ceuvre. Depuis qu&lks diffusent, ces chaines n’ont jamais
montré un véritable intérét vis-a-vis l'intégriteesd épisodes, méme de nos jours. Les
sériphiles leur reprochent ainsi I'irrespect fréofuée I'ordre des épisodes qui, dans le cas
de séries immobiles, sont diffusés de fagcon anquehiPar exemple, les trois premiers
episodes d&@he Mentalistprogrammé en 2010 sur TF1 étaient étrangementlmipr, le
cinquiéme et le septieme de la saison. Les fan®chpnt également les scénes coupées,
les erreurs et les censures dans les traductiensloiblage est souvent « édulcoré »,
nettoyé de toute vulgarité ou d’allusion pouvamaier certains publics) ou l'arrét brutal
de séries en cours. Ces libertés prises par lemeshanvers les ceuvres sérielles ont
toujours existé, néanmoins elles sont devenues, deesieres années, de véritables

contraintes, difficilement supportables pour leasfanconditionnels. De plus, Internet

33 Combes, C. (2011). « La consommation des sélliépr@uve d'internet ». IRéseauxn°165, p. 144
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permet maintenant a ces derniers de constater cadséavec I'ceuvre originale,

comparaison que seul I'achat du DVD de la sérida#rpossible auparavant.

Le « fansubbing » ou I'’émancipation des contrainésvisuelles

Pour remédier a ces contraintes éditoriales impog#sr les chaines, une offre
alternative s’est organisée sur le Web. Des comotéea composées de membres
bénévoles, éparpillés partout en France, se somttgtées pour mettre rapidement a
disposition des sériphiles impatients les ceuvres tkur version originale. Ces « teams »,
comme ils se qualifient eux-mémes, pratiquent césgappellent lefansubbing c'est-a-
dire le sous-titrage des épisodes, realisés pafahss pour les fans. lls récupérent ainsi
I'épisode au moment de sa diffusion aux Etats-Ulaistraduisent dans la foulée et le
mettent a disposition en téléchargement en moy@dnkeures apres sa diffusion Outre-
Atlantique. Tous ces bénévoles se sont organigas;teeés et ont acquis un certain
nombre de connaissances pour travailler le plusag#ment possible« ces bénévoles ne
sont autres que des fans simplement plus armésafd@dangue anglaise, qui apportent
leur contribution en apprenant sur le tas les taghes et norme du sous-titrage : un
nombre maximum de caractéres par ligne, pas pludeds lignes simultanément, un délai
entre deux sous-titres par rapport au nombre deacgres, etc.¥. Ils offrent ainsi la
possibilité aux sériphiles de calquer leur récepsor la diffusion originale, dans le respect

de 'ceuvre.

Notons aussi que chez certains sériphiles, I'appéti matiere d’épisodes est
gargantuesque. En suivant plus d’'une dizaine diess@ar an, dont les diffusions se
chevauchent parfois, ils regardent plusieurs égisquhr jour. Ce type d’habitudes n’est
pas compatible avec une grille classique de prograsnDe plus, ces publics étant pour la
plupart étudiants ou jeunes actifs, leur situafioanciere ne leur permettrait pas d’acheter
tous les contenus visionnés, qu’ils soient sousmésr physiques (DVD) ou dématérialisée
(VOD). Alliant flexibilité et gratuité, le téléchgement illégal du travail deteamsde
fansubest donc en parfaite adéquation avec les modessid@mnage et la situation socio-
professionnelle des sériphiles. Deux modalitésédeption sont d'ailleurs a distinguer :

intensive ou par a-coups. Dans le premier cas,élglsle visionne I'ensemble des

34 Combes, COp.cit.
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épisodes en trés peu de temps. Il s’agit généralenh® séries anciennes ou dont une
saison vient de se terminer. Il est ainsi posgieleattraper rapidement le retard accumulé,
souvent par manque de temps. La seconde modatigeg® généralement les fans les
plus inconditionnels. lls créent leur propre grdie programmes, leurs propres rendez-vous
au greé de la disponibilité des épisodes sur Intefde observe ainsi une re-ritualisation de
la réception, indépendamment de la télévision na&isc une assiduité comparable et

surtout avec la méme fonction de structuration wtigien.

Les sériphiles deviennent également des figuresniocirnables pour leurs proches,
moins expérimentés. La dématérialisation des costent la banalisation des formes de
stockage portatif (clés USB, disque-durs exterpesnettent I'’émergence d’une culture de
partage. Le téléchargement illégal n’est plus ue aéservé a une petite communauté de
« pirates » aux compeétences informatiques avandégsst, au contraire, démocratisé et
banalisé. Les plus assidus construisent ainsi @nigable « séritheque » qu’ils peuvent
emmener partout et a partir de laquelle s’effecteles échanges, au gré des rencontres et
des demandes. Ces échanges sont donc avant tautwpgtes et peu organisés. Parfois
un simple conseil permettant d’aiguiller le demamdeers le bon site internet ou le bon
logiciel, suffit a rendre possible I'acces au contell est, en effet, facile de se perdre dans
I'offre pléthorique proposée par Internet et lesispexpérimentés guident souvent les
utilisateurs néophytes. Les contenus sont donc pubgs, téléchargés et partageés, le tout

en dehors du contrdle de chaines de télévisiogdiaes.

Des stratégies aux tactiques : « maniere de fail@reception des séries

L'usage d’Internet comme lieu de réception et déae des séries télévisées qui
entraine la mutation des pratiques télévisuellez dertains publics, est donc avant tout le
fait de choix éditoriaux de la part des chainegs ue la cause, Internet est le vecteur de
ces mutations. Elles ne s’opérent pas pour Intemais par Internet. Ce dernier permet
I'expression de désirs préexistants et de combks filustrations. A ce titre, nous
considérons I'ensemble de ces mouvements et lg®ntapqu’entretiennent les sériphiles
avec la télévision comme un exemple éloquent dedtion detactiquesface a des

stratégiesdominantes, telles que Michel de Certeau a pdéésir.

Ce point de vue permet a nouveau de remettre eseddmage d'un téléspectateur
asservi et zombifie. En I'absence de réaction deasg il ne serait plus qu’un individu
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auquel tous les droits auraient été retired e téléspectateur n’écrit plus rien sur I'écran
du poste. Il est délogé du produit, exclu de la ifeatation. Il perd ses droits d’auteur,
pour devenir, semble-t-il, un pur récepteur, le amrdun acteur multiforme et
narcissique. A la limite, il serait I'image d’appats qui n’ont plus besoin de lui pour se
produire, la reproduction d’une “machine célibataf »*. Or, le court apercu que nous
avons fait des pratiques des sériphiles, démoidreement que ces téléspectateurs ne se
plient absolument aux comportements que les stemtéglévisuelles tentent de leur
imposer. PastratégiesPe Certeau entendle calcul (ou la manipulation) des rapports de
force qui devient possible a partir du moment ousujet de vouloir et de pouvoir (une
entreprise, une armée, une cité, une institutioergifique) est isolable. Elle postule un
lieu susceptible d’étre circonscrit comme un progted’étre a la base d'ou gérer les
relations avec une extériorité de cibles ou de mesa®. Dans notre cas, les chaines de
télévisions, figures dominantes a la volonté ctagat affichée, élaborent des stratégies
qui se manifestent dans le lieu de la récepticgviglielle. Elles construisent un idéaltype
du téléspectateur, réceptionnant les flux qu'diliésmposent, sans jamais les remettre en
guestion et surtout sans jamais les interrompre ganiculier pendant les coupures
publicitaires). Devenu passif, le public idéal m’eg’'un simple récepteur, face a une
télévision (lieu de pouvoir), conditionné par desles de programmes (lieux théoriques)
et circonscrit dans un espace de réception et denes temporalité précise (lieux
physiques).

hY

Néanmoins, selon l'auteur, face a ces stratégiesolessommateur développe des
tactiquesElles soni I'action calculée qui détermine I'absence d’'uropre. Alors aucune
délimitation de I'extériorité ne lui fournit la calition d’'une autonomie. La tactique n’a
pour lieu que celui de l'autre®s: Elaborées en un lieu qui n'est pas le leur, elles
braconnent, détournant et se jouant de logiquescpres, elles y sont ruses et astuces :
« elles circulent, vont et viennent, débordentértvent dans un relief imposé, mouvances
écumeuses d’une mer s'insinuant parmi les roched#dales d’un ordre établ*% Elles

sont la raison pour laquelle le téléspectateurgitanfexiste pas. La pratique du zapping est

% Certeau, M. (1990).’invention du quotidien. Art de Fair¢Vol. 1). Paris : Gallimard. p. 53
*Ibid. p. 59
*Ibid. p. 60
Bbid. p. 57
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un excellent exemple de tactiques télévisuellesspectateur crée son propre parcours de
réception, évitant la publicité ou fractionnantéaeption des programmes. Dans le cas des
séries télévisees, Internet — lui-méme empreimndimbrables stratégies — devient un
espace de braconnage, de détournement, mais aléssantipation des stratégies
télévisuelles. Emancipation partielle, car lesigteds restent encadrées notamment par des
syntaxes prescrites (dates de diffusion, etc.).thesques « font avec », déterminent un
« art de faire ». Le visionnage illégal des séttielsqu’il est structuré actuellement, permet
aux utilisateurs de ne dépendre d’aucune contraimesée par les chaines francaises. Les
tactiques développées sur le Web dépendent mémleewde multiples : elles doivent
également faire avec Internet (éviter le controlr e justice, gérer le débit de
transmission des données). Malgré ce paysage ceey@ax multiples reliefs imposés, les
amateurs de séries arrivent a s’insinuer dansnesstices de liberté, offerts par des

stratégies dont les résultats ne sont jamais tait eeux espéerés.
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Chapitre 3 : Communautés d’interprétation en ligne
dimension collective de la réception des séries

Nous avons déja eu l'occasion d’aborder la dimensociale de la réception des
programmes télévisuels qui se caractérise le plugent lors d’échanges ou de discussions
privés, dans des cadres et des groupes sociaws dfaeilles, amis, travail, écoles, etc.).
Cette dimension collective passe également paréfésences communes partagées par
des groupes d’individus aux caractéristiques sausenilaires. L'objectif de ce chapitre
est d'observer les manifestations de ces communalitéterprétation sur Internet, aux
travers de pratiques complémentaires a cellesésadians les sections précédentes. Ces
deux ensembles de pratiques, collectives et indelids, sont essentiels dans les rapports
entretenus avec programmes télévisuels. Imposddiie d’occulter les échanges sociaux

développés autour des séries télévisées a l'asasdges d’Internet.

L’ensemble des enquétes et analyses mises en tiea permettra d’apporter les
premiers éléments de réponses et une conclusionspn@, concernant I'évolution des
pratiques de réception des séries téléviséesustgéinéralement, I'évolution des rapports a

la télévision.

1.3.1. Réception individuelle, expérience collectv

L’étude précitée, menée par Clément Combes, negpasetiniquement en évidence des
pratiques de visionnage de séries sur Internet. d8montre également que le Web est un
espace d’échange privilégié entre les sériphileanpttant la formation de communautés
particulierement actives de fans. Il apparait, e@emer lieu, que les habitudes de
visionnage détaillées dans le précédent chapitmat geu compatibles avec un partage
simultané de cette expérience. Et effet, la consatiom parfois démesurée de séries, rend
leur réception majoritairement solitaire : diffeilde synchroniser son emploi du temps
avec celui de son entourage lorsque I'on regardsigalrs épisodes par jour, ou pire, une
saison entiere en un week-end. Le spectateur adoptgthme de réception qui n’est pas

forcément celui de ses proches. Par ailleurs, s@ement est favorisé par le choix
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d’Internet comme meédium privilégié, aux dépens de télévision. Cette réception
individuelle semble, a premiére vue, confirmer duaedance a l'individualisation des
pratiques sociales qui, méme si elle est admisedpanombreux chercheurs, doit étre
nuancé®. Dans le cas qui nous intéresse, il s'avére queatie solitaire d'internet pour
visionner les séries donne généralement lieu &deanges sociaux importants. Les fans
ressentent le besoin de parler de ce gu’ils onti,vde partager les références qu'’ils ont
acquises. Si ces échanges sont possibles aveertaurage, en particulier aux seins des
cercles amicaux, ils peuvent parfois donner liauna forme de frustration< en dehors
des commentaires sur les best-sellers du momenfled sériphiles]Jdemeurent assez
esseulés face a leur passion et trouvent raremanéaho satisfaisant auprés de leurs
proches #°. Certains sériphiles vont alors se tourner versrieiepour combler leurs

lacunes conversationnelles.

Partager ses émotions, ses connaissances : transtoyn du rapport a
I'ceuvre

Les séries télévisées sont souvent porteuses d@msptdues notamment a la mise en
intrigue parfaitement maitrisée par les scénarigig®tions d’autant plus fortes lorsque,
par exemple, la narration est laissée en suspéndirad’'un épisode ou d’'une saison. Le
partage des émotions ressenties devient alorséoessité pour le fan. Les forums, sites et
blogs vont étre le lieu de conversations permettintpartager les points de vues, les
ressentis ou les mécontentements. Ces conversationsent également lieu a des
pronostics, suppositions et débats sur la suiteégesodes, chaque participant exprimant
avant tout ses désirs et projections personnelsregards de l'intrigue et de I'évolution
des personnages. Ci-dessous, un extrait d’'une csatian issue du sitgpstream.netCe
site, permettant le visionnage de séries en ligmegre sur chacune des pages, en plus de
I'épisode, un espace conversationnel. Les utilisatelu site peuvent alors commenter et

établir des pronostics sur I'épisode en cours. Dextie exemple, les fans de la séNiglS

%9 Miége, B. (2007)La société conquise par la communication : les Ei@re innovation technique et
ancrage socialGrenoble: Presses universitaires de Grenaoble.

4% Combes Cop.cit.
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expriment leur mécontentement vis-a-vis de la imtatque lI'agent Tony DiNozzo

entretient avec 'agent Berret, plutét qu'avec utr@personnage, Ziva David

oualidbenadid : c'estobliger que le tueur en série soit un mec car gagait a
Barrette

Fafacine: J'espere que le tueur en série va buter Barett!

Jz1: L'intérét d' NCIS, c'est que ces fans s'intéressmd méme plus a I'équipe
entiére, et aux enquétes, qu'aux histoire de comunme ca l'est sur castle
ou le mentalist.

Fafacine : On est bien d'accord! Et c'est précisément parce Barett vient
chambouler le noyau dur de I'équipe qu'elle estérarvante! A coté
de cela, chaque saison a eu son fil rouge (Mcge®ade, Gibb's
poursuivit, Ziva et son pére,...), pour moi celle@mmencait comme
le début de la romance entre Z et T. Et bien nonatca me décoit!

Gravedigger : oui c'est sur, sa me donne envi de voir la sulestaur d'attendre
barett fait chier, jen ai marre qu'ils soient endgle... si ziva et
tony etaient ensemble, ca serait vraiment bien gaeaf a cause de
ces foutues regles a Gibbs, c'est interdit. J'ae® Gibbs, mais
j'aime pas ses regles.

oualidbenadid : oui mais peut étre que c'est ¢a le but c'est des riame croire
durant plusieurs saisons qu'ils n'iraient pas enskenet vers la
fin de nous faire dire a oui peut étre

Les sériphiles s’investissent naturellement dars espaces d'échanges dées que le
besoin de partage devient trop pressant. Lors akpcement, de I'espace de réception
vers I'espace de conversation, I'ceuvre change aetstCe n’est qu’au travers de son
intégration dans des logiques d’échanges et detraotisn de références communes
gu’elle peut devenir une « ceuvre culte » ou, pkac®ment, qu’un culte peut s’organiser
autour de I'oeuvr®. Jean-Pierre Esquenazi décrit ainsi un cycle«gebmmence par la
réception « spontanée » et plutét individuelle desérie ; il se poursuit a travers la
conversation, les commentaires, les remémorati@ssgiscussions, les intimidations, qui

constitue progressivement une culture ou une éadifaquelle informe a son tour les

4 http://www.dpstream.net/serie-79.htodnsulté le 19/04/2011

“2 e Guerne P. (2002). « Il ny a pas d’ceuvre cuiieste le culte des ceuvres. Une approche conisisiet
des cultes médiatiques ». In Le GuerneL®s cultes médiatiques : culture fan et ceuvressuRenne :
Presses Universitaires de Rennes.
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diffusions suivantes*: La conversation ne se limite donc pas & prolongeéteption de

I'ceuvre, elle participe également au renouvellenderita relation que le fan entretient avec
elle. C'est de cette facon que la communauté stapjw la série, en construisant un
référentiel commun, basé sur des connaissancesgséte I'ceuvre. Encore une fois ce

phénomene est antérieur a Internet ; néanmoinsroged I'amplifie remarquablement.

Les échanges concernent donc, d’'une part, les énsoét interprétations des sériphiles
et, d’autre part, le partage de connaissancessuwvie et sur les univers sériels dans leur
ensemble. Comme le souligne Olivier Donnat,a connaissance est une condition a
I'énoncé d'un jugement de godt [...]. Toute pratiquealtuelle exige I'accumulation
préalable d’un minimum d'informations et, dans lagart des cas, de connaissancé® »
Les fans, également spécialistes, profitent dons deports d'autres fans, plus
expérimentés, pour construire leur érudition auties séries télévisées. Cette transmission
de connaissances, volontaire ou non, concerne &iessil’actualité des séries que le
fonctionnement de la production, les « coulisségs ceuvres, ou encore les astuces pour
acheter des DVD a moindre colt. Les communautdgedfirétation en ligne produisent
donc, au travers des échanges quotidiens maisarésis au travers d’'une documentation
beaucoup plus structurée, de véritables banqudsmi®ges sur les séries télévisées. A titre
d’exemple, la série de science-ficti@attlestar Galacticaa donné naissance a plusieurs
sites fonctionnant sur le méme principe que desnuanautés épistémiques comme
Wikipédig permettant aux fans de participer a I'élaboratiame encyclopédie autour de
I'univers de la série et donc de former un colfedé coopération cognitive. Au-dela de
I'échange il existe une dimension coopérative aaotivideés de ces communautés. Le
fansubbing est, a ce titre, un autre exemple élugdénvestissement personnel élevé au

service de la collectivité.

3 Esquenazi J-P. (2002). « Friends : une commuriélééisuelle ». In Le Guerne PpQit. p 251.

“ Donnat, O. (1994)Les Francaise faces la culture : de I'exclusioni I'éclectisme Paris: La Découverte.
p. 15
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La question du don

Cet investissement au sein des communautes, eneappadésintéressé, pose question.
Si nous avons ébauché les raisons justifiant dbanges entre fans, sous forme de
conversations synchrones et asynchrones, rien noe,#® priori certains d’entre eux a
travailler plusieurs heures par semaine sur degetgrobénévoles. Ces types de
comportements sont caractéristiques des opporsuaftértes par le Web dit 2.0 (ou Web
participatif ou encore sociéf) Les sites communautaires de sériphiles s'insctigans
cette tendance aux dispositifs participatifs, pdétam la production et la diffusion a grande
échelle de savoir ou d’ceuvres amateurs. Dans $iocfeafnne Goldenbef§ met en lien
ces conduites contributives avec la logiqueddu/contre-dontel qu’il a été défini par
Mauss au début du siécle dernier dansBssai sur le doH, mais aussi avec des travaux
plus récents conduits par le collectif MAUSS (Moment Antiutilitariste en Sciences

Sociales).

Trois caractéristiques définissent le don dansstasétés primitives selon Mauss : le
don est associé a une forme de prestige pour leedon il véhicule, encore une fois pour
le donneur, une part de son identité ; les béra@fes contractent une dette envers le
donneur qui attend un contre-don en échange. Le $®B\ks’appuie sur cette définition
pour délimiter les contours du don contemporains @ldapté aux phénomenes observés de
nos jours. Il se distinguerait du don archaique ges échanges plus libres, avec une
demande de réciprocité amoindrie. Il serait dons pinilatéral mais, aussi, plus souvent
anonyme et impersonnel. Son intérét serait avaat ® souci du lien social « le
“besoin” de donner proviendrait du fait que nosesmmes tous, au départ, en état de dette

et que notre identité se construit dans la mesur@aus rendons actif ce que nous avons

5 Le Web 2.0 ou collaboratif, est un idéal porté leardiscours sur I'avénement d’une culture paitive
sur Internet. Concrétement, cette notion renvolesites offrant la possibilité a leurs utilisatedtajouter ou
de modifier des contenus.

“6 Goldenberg, A. (2010). « La participation dansdemmunautés épistémiques ». In ProwetSal. Web
social: mutation de la communicatioQuébec : Presses de I'Unive¢siu Québec.

4" Mauss, M. (2007)Essai sur le don : forme et raison de I'échangesdles sociétés archaiqueBaris:
Presses universitaires de France.
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recu, en donnant & notre touf® Le don répond donc & un besoin inconscient de

reconnaissance et peut étre uniguement ceuvre éeogéa.

Pour Goldenberg, le don, tel gu’il se manifeste Isarsites qu’elle a pu observer, en
particulier Wikipédia, serait hybride. A ce titié,s’agirait plus de contributions que de
dons a proprement parler. Si le calcul, I'intérétsonnel, en particulier la recherche d’'une
reconnaissance de la part de la communauté samipbésents, le sacrifice et la prise en
compte de l'intérét général sont également molsiligdle définit ainsi quatre éléments
caractéristiques des contributions dans les comui@sa@pistémiques :

- Limplication du contributeur est avant tout letfa'un intérét personnel et du
plaisir du travail. Il n’existe pas ou peu de récgté dans les contributions, donc

leur utilité sous-tend une dimension égocentrique.

- Les contributions sont encadrées par des regldgctioes et soumises a la
validation de la communauté. Elles doivent done &hargées d'un intérét

collectif, d’une utilité sociale. Aspect que le tauteur doit garder a I'esprit.

- La contribution peut donner lieu & des discussiaies, argumentations. Il existe
souvent un espace d’échange permettant au commibde justifier son travail et

aux utilisateurs de donner leurs avis et critigguede travail effectué.

- Il existe une double reconnaissance pour le carigly: dune part, la
reconnaissance du travail accompli et de son intolectif et, d’autre part, la
reconnaissance de son implication et de son engageifout en étant reconnue, la
contribution est généralement anonyme, le ou lésuasi sont peu mis en avant, la

satisfaction est donc avant tout collective.

Dans le cas des communautés de fans de sériesséélgvque les contributions se
manifestent sur des forums, des blogs ou, de fabas structurée, sur des wikis, nous
retrouvons, a des niveaux divers, ces quatre @rsiijues. Les communautés ne sont

cependant pas toujours aussi bien organisées dles @&udiées par Goldenberg, les

“8 Goldenberg, AOp.cit.p. 219
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caractéristiques une et deux sont donc parfois snpigsentes. Olivier Galib&tnote de
son coté qu'il est tres difficile, au travers desiaple observation des communautés
virtuelles, de retrouver I'ensemble des trois é&apa don défini par Mauss (donner,
recevoir, rendre). Ce constat rend délicate Isatiion du concept de don dans le cas des
communautés qui nous intéressent. La notion deribatibn, moins contestable, nous

semble plus adaptée.

En ce qui concerne la mise a disposition d’épiseoes-titrés par les fans, la encore, le
concept de don ne semble pas le plus pertinent deiconstruire un savoir commun au
sein d’'une communauté structurée, les fansubbgusrimt un service gratuit, a une
communauté éparpillée d’'individus n’entretenant pagsessairement un lien. Certains
sériphiles ne ressentent en effet pas le besopadager leurs expériences en ligne et se
contentent de regarder les épisodes mis a disposi@®n peut donc supposer que ces
contributions sont avant tout motivées par le plgsrsonnel du contributeur de s’investir
dans un travail commun, dont la reconnaissance measifeste pas systématiquement par

des échanges mais se traduit simplement par Ehaigement de I'épisode.

1.3.2. Au-dela de I'ceuvre : les « fanfictions »

Les communautés sérielles en ligne voient égalerfi@pparition, ou du moins la
prolifération, d’'ceuvres non-professionnelles réass par les fans autour de l'univers
d’'une ou plusieurs séries. Clamartsou fanfictionssont antérieurs a Internet ; a la fin des
années 80, Henry Jenkiflaavait déja étudié les réalisations particuliérenrahes que
certains fans d8tartrekavaient créées pour prolonger et compléter l'inigigle la série. Il
initie ainsi lesfanstudies champ de recherche encore peu explovant Internet, les
fans utilisaient tous les moyens a leur dispositipnachine a écrire, centres de

reprographie, etc.) pour mettre par écrit leurslymea ou fictions personnelles. Leur

49 Galibert, O. (2003)Les communautés virtuelles : entre marchandisatiom, et éthique de la discussion
These de doctorat en Sciences de I'InformatioredadCommunication sous la direction de Bernardgéje
Grenoble.

%0 Jenkins H. (1992)Texual Poachers. Television Fans and Participatnjture. New York: Routledge.

L Le Guern, P. (2009). « “No matter what they deeyt can never let you down...” Entre esthétique et
politique : sociologie des fans, un bilan critiqueln Réseauxn°153. p. 18-54.
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démarche n’étant absolument pas solitaire, ilsés@issent par la suite en fanclub pour
échanger autour de ces histoires paralleles, restoui se sont rapidement retrouvées dans
les fanzines ou les conventions de I'époque. Penkids, il existe deux motivations a ces
fanfictions: elles traduisent tout a la fois I'expressionruadmiration pour I'ceuvre et,
dans le méme temps, d’'une frustration face auxxcties scénaristes. La forme des ceuvres
sérielles permet aux fans de s’insérer dans desszdiombres ou ellipses laissées par
I'intrigue entre les épisodes ou les saisons. Leéc#s peuvent alors prendre plusieurs

formes, complétant, poursuivant ou détournantrigie principale.

Pour Sébastien Franctfisil est possible au travers de I'étude @msictions de saisir
une image plus nuancée et complexe de la figurdahss qu’il ne considére pas comme
un ensemble uniforme, dont les membres partageninéme passion de facon
consensuelle. Ces récits amateurs expriment auag@nides godts pluriels et parfois
contradictoires. S’ils sont anciens, Internet aoeaaine fois joué un réle d’amplificateur
de phénomene, facilitant la diffusion des récitswetout leur acces. Le sitanfiction.net
montre a quel point certains fans de séries s’tisgnt dans la rédaction d’ceuvres
personnelles : il existe plusieurs milliersfdafiction pour la seule section « TV Shows ».
Friendscompte par exemple 3 468 récits de f@Bwtflestar Galactica8 372,NCIS24 377
et Glee 26 652 Ces récits sont soumis, tout comme les contobati abordées
précédemment, a I'évaluation des lecteurs. Méms sbnt des espaces de liberté ils
doivent donc répondre aux criteres formels impgsgde site et I'exercice littéraire mais
aussi au style imposé par la série. Concernanégeed point, ldanfictions’ancre dans la
continuité d’'une ceuvre préexistante qui doit imratsinent étre identifiée par le lecteur.
Le non-respect de ces contraintes peut entrainerélmntentement des lecteurs ou, tout

simplement, un désintérét pour I'ceuvre.

Dans son étude, Francois défini égalementfdagictionscomme un lieu de tensions
identitaires, empreintes de sensibilités et de ygoersonnels, affectés par la nécessité
d’adapter le récit aux lecteurs. Ces ceuvres S’appamt ainsi a des modes de

« présentation de soi », au sens Goffmafiedn terme. Elles constituent des entrées sur

*2 Francgois, S. (2009). « Fanf(r)iction. Tensionsntitaires et relationnelles chez les auteurs désréte
fan. » InRéseauxn°153, p. 157-189.

%3 Goffman, E. (1973)La mise en scéne de la vie quotidienne. La présentde soi (Vol. 1)Paris: Ed. de
Minuit.
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I'intime, le sujet de leurs intrigues en témoigran:observe en effet une prise de recul vis-
a-vis de lintrigue principale et une focalisatiear la vie privée des personnages et sur
leurs relations mutuelles. Les fans laissent Idmert a leurs envies en formant des
couples, dans les cas les plus simples, ou enmrtaile sujets plus complexes tels que la
tromperie ou l'inceste. Figures emblématiques deéype d’exercice, leslashssont des
fanfictions majoritairement rédigées par un public féminingttant en scéne les
personnages dans des situations tres intimedjraita de la pornographie. Les récits sont
alors I'expression de questionnements et de ddsgsauteurs< Le fait que certains récits
de fans traitent de tentatives de suicide, de deogle premiéres relations sexuelles ou
parfois d’'inceste témoigne des interrogations typk d’'auteurs qui sont aussi des
adolescents et de jeunes adult®s ke voile de la fiction permet d’exprimer des mdits

et des sujets tabous qui sont partagés avec lesutecPar ailleurs, Idanfictionsjouent
eégalement un role social. Les récits sont tourrs#s autrui, qui participe, tel un miroir, a
la construction identitaire de l'auteur. Ce dernmhésite pas a laisser des messages
affectueux pour ses lecteurs et il arrive que leitrélu fan suive lui-méme les
caractéristiques du genre sériel en étant constamtme une succession d’épisodes, ou
plutbt de chapitres. Le récit, construit au fuaanesure, donne ainsi lieu a des échanges

entre auteur et lecteurs.

Ces fanfictions en générant ces échanges complexes, modifientssg@oeEment le
rapport a I'ceuvre initiale. Certains lecteurs dement eux-mémes fans de récits de fan.
L'univers, ainsi enrichi, augmenté par les prensefanfictions sert également de
référentiel aux suivantes. Par ailleurs, les phérms derossoveme sont pas rares : les
récits mélent l'intrigue et les personnages deiplus séries ou films différents. La figure
du fan est donc bien plus complexe que la simpleratidn aveugle d’'une ceuvre
médiatique. Elle entraine une appropriation, adluéamces multiples, toujours marquée
par une forme de distanciation critique de I'cewadalée, peut-étre encore plus accentuée
que chez les téléspectateurs moins engages.

L’ensemble des phénomenes communautaires mis dar@d illustrent ainsi plusieurs
degrés d’investissement des sériphiles. Si la nt@jafentre eux se contente d'utiliser
Internet comme support de visionnage des sérieds qué peuvent regarder ailleurs,

d’autres en revanche ressentent le besoin de patt@ags expériences, leurs émotions et

** Francois, SOp.cit.p. 177.
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leurs connaissances, modifiant ainsi le rapportgjahtretiennent a I'ceuvre. Enfin, formes
d’investissements a la fois individuels, émotiosnat collectifs, les contributions
communautaires et, en particulier, Idanfictions sont I'expression de désirs de
reconnaissance et de présentation de soi, dépassgetment le cadre de la simple

réception d’une ceuvre seérielle.
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1.3.3. Premier épilogue : mutations des rapports ka télévision ?

La premiere partie de notre étude apporte un cemambre d’éclairages sur les
pratiques de réceptions des séries télévisées lesegériphiles. Elle montre, dans un
premier temps que la télévision n'a fait que conér les ancrages sociaux des ceuvres
sérielles dont le développement est avant toutali€elui de la société industrielle.
Néanmoins, l'industrie de la télévision en a fait genre télévisuel a part entiére en
l'intégrant a des logiques socio-économiques p@e medium télévisuel. Dans un
second temps, nous avons montré qu'il existe bies cutations des pratiques
télévisuelles chez les publics étudiés et que agsations participent en partie d’Internet,
bien que ce dernier n’en soit pas le déclenchenfinEnous avons vu qu’il existe dans la
réception des séries telévisées une dimension Isog@articulierement marquée et
ancienne, que les usages d’Internet, avant toutnuomntationnels, amplifient et
actualisent. Cette réception prend alors une dimengollective, mais également

structurante, liée aux caractéristigues méme desesxeplus qu’'a leur support de diffusion.

Limites de I'approche

Cependant, les études et les résultats que nouns avis en lien ne nous permettent pas,
pour l'instant, d’étendre nos conclusions a I'enBlendes publics des séries télévisées et, a
plus forte raison, a 'ensemble des publics délvision. Les résultats étudiés, méme s'ils
sont complémentaires, entrainent un certain noméngiais et de limites a notre approche.
Dans le dernier chapitre de ce mémoire, nous adtocsasion de revenir sur les limites
décrites ci-dessous et, surtout, de tenter d’appodes solutions méthodologiques

permettant, si ce n’est de les corriger, de l&natr.

Premierement, nous avons fait le choix d’étudieensemble de publics spécifiques. Si
cet ensemble est particulierement représentatif rdatations possibles des pratiques
télévisuelles et que ses usages sont particuliegremtgressants a analyser, il serait en
revanche risqué et peu rigoureux de supposer cuétrds publics suiverde factoces
tendances. Dans les faits, cela reviendrait a [ystume uniformisation des pratiques sans

prendre en compte les caractéristigues socio-mioi@selles, générationnelles ou encore
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culturelles des publics étudiés. Nous éviterons cdapigneusement I'écueil d’une

généralisation hative.

D’autre part, la plupart des études et enquétesiliseds se basent sur des
questionnaires directifs ou semi-directifs. Lesulits obtenus ne font pas état des
pratiques de réception des publics mais des rapisgms qu'ils en ont. Nous n’irons pas
jusqu’a solliciter la critique que Bourdieu adresse techniques de sondage d’opirifan
les deux approches, scientifiques pour notre fggrbktiques pour les sondages, sont trop
éloignées. Néanmoins, dans un méme ordre didéesenquété peut parfaitement,
consciemment ou inconsciemment, biaiser ses réporsmile une observation incessante
— et difficile a mettre en ceuvre — de ses usagesgtiFait de rendre compte avec une
extréme exactitude de ses pratiques. A défaut degioétre évitée, I'incertitude entourant
les réponses des enquétés, inhérente aux techrdgugsestionnaires et d’entretiens, doit

étre prise en compte lors du traitement des résulta

Enfin, si le choix d’'un genre télévisuel particulipermet de mener une étude plus
précise et cadrée, il postule une forme d’homogéndans la réception des différents
programmes télévisuels. Or, il est peu probableagtie réception soit identique pour les
séries télévisees, ldalkshows ou les émissions de téléréalité. Nousavout a fait
conscience de la venture de cet amalgame, nousinassons donc que les usages
d’Internet concernant ces autres programmes sobgptement différents de ceux retenus
pour les séries télévisées. Cependant, cette divefssages n’est pas contradictoire avec
le postulat de mutations des pratiques télévissialjeelles qu’en soient les formes.

Conclusion partielle : vers une différenciation gheatiques

Malgré ces limites, les perspectives offertes parémiére partie de notre analyse sont
nombreuses. Outre qu’elles valident une partieadehypothéses, il est possible de donner

aux résultats obtenus une résonance plus largamnoeént en les mettant en lien avec le

* Bourdieu, P. (1984). « L'opinion publique n'exigtas ». InQuestion de sociologiéaris : Editions de
Minuit, p. 222-235
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cadre d’analyse des pratiques des TIC défini pan&d Miégé®. Ce dernier, en proposant
de se centrer sur les pratiques sociales-symbaliqoese plusieurs entrées d’analyses
possibles, dont les tendances qui en découlentdrmun écho dans nos résultats.

Notre analyse s’accorde, dans un premier temps, lasiée d’une articulation entre les
appareils, les réseaux et les contenus. Cetterieadau-dela des discours autour du mythe
de la convergence sur lesquels nous reviendrons @iu détail par la suite, tend a
renouveler, dans certains cas, les rapports entretaux TIC. Néanmoins, on observe
souvent — et notre étude le confirme — que lesques antérieures ne sont pas supplantées
par ces relations nouvelles. Dans le cas des #ésgpli s’agit en réalité de I'association
d'une pratigue ancienne (la réception des sérikyisgées ainsi que les échanges et
comportements qui en résultent) et d’un outil fésemmt et renouvelant cette pratique. Il est
donc plus judicieux de parler de mutations queraesformations ou de changements. Ces
mutations se traduisent par une mise en systemaild,ade réseaux (ordinateur, Internet)
et de contenus (séries télévisées) dont les actegie-€conomiques concernés sont loin
de contrdler les causes et les évolutien€ette mise en systeme ne résulte pas de proces
technologiques, elle est un construit social oudessommateurs-usagers ont leur place
en dépit de la puissance de leurs interlocuteues pratiques et les usages ne sont pas...
une simple résultante des combats que se livrentgtands acteurs du secteur de la
communication ¥. De plus, cette mise en systéme ne remet pas fomdal®ment en
cause le médium d’ou les contenus sont issus. giennage en ligne des séries télévisées

n'est pas incompatible avec la réception d’autregifammes depuis le poste de télévision.

Par ailleurs, il est possible d’observer des effgtsérationnels marqués. Il apparait que
les TIC accompagnent de plus en plus les adolesaantles jeunes adultes. Que les
sériphiles soient majoritairement issus de cexhasd’age n’est pas le fruit du hasard. La
culture développée autour des écrans les incite tAwgner beaucoup plus naturellement
vers Internet dont les usages nécessitent un sian@rqu’ils ont acquis. La encore, il faut
se prémunir contre le raccourci de 'homogénéisatite public jeune ne constitue en

aucun cas un ensemble uniforme et cette hétéragédéit étre prise en compte. Les

6 Miége, B. (2007)La société conquise par la communication: les THiree innovation technique et
ancrage socialGrenoble: Presses universitaires de Grenoble.

*"|bid. p. 183

49



nuances d’'usages que nous avons pu mettre en éridbrz les sériphiles rendent, a ce

titre, cet exemple particulierement éloquent.

Enfin, nous pouvons également établir un lien daemediatisation croissante de la
communication. Le succes des séries téléviseégwmpdigion de la sériphilie, I'utilisation
grandissante de 'ordinateur et la généralisateifiatceés a Internet sont autant de témoins
de la progression des consommations marchandessds et de culture et de la croissance
des dépenses liees a la communication médiatiség. &&ments posent un contexte
favorable a la mutation des pratiques de récepmemséries et, plus généralement, de la
télévision. La encore, la tendance est a I'accutimlaet non a la substitution. Internet ne
détréne pas l'outil télévision, il détourne simplemh certains de ses publics de certains de
ses programmes. L'utilisation d’Internet comme lidiactualisation de communautés
d’interprétation formées autour des ceuvres va ggaledans le sens d’'une tendance a la
communication médiatisée, interpersonnelle ceti® foa dimension communautaire est
décuplée par la médiation qu’opére le Web, sans aaiant étre réinventée. Son maintien

permet néanmoins de nuancer I'apparente individatdin des pratiques.

Pour conclure cette partie, nous avancerons gstilea effet possible de parler d’'une
modification du rapport a la télévision, en terndassages sociaux et en particulier chez
certains publics. Il est néanmoins impossible déepa I'heure actuelle de transformation
des pratiques télévisuelles due a Internet et,reras improbable, de prédire un abandon
massif de la télévision par les téléspectateursisNangeant derriere les propositions de
Miege, nous préférons pour cette raison, parler diféerenciation des pratiques
télévisuelles. Il est clair gu’il n’existe plus +tant est qu’elle ait existé un jour — une
forme homogénéité des pratigues de réception déldaision. Les TIC et en particulier
Internet, apportent des alternatives, des oppdésinjue les utilisateurs saisissent et
réajustent. De ce fait, cette différenciation pgimanifester par une mutation partielle ou

profonde des pratiques antérieures, comme darasldas sériphiles.
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Partie Il

Evolutions des stratégies
d’acteurs : la diffusion et la
valorisation des contenus au coeur
des enjeux
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Précisions sur I'approche choisie

En préambule, il nous semble important de présdéafgrroche que nous avons choisie
pour la seconde partie de ce travail. Jusqu’icusnavons plus particulierement étudié les
publics des séries télévisées, mettant ainsi etedue les mutations de certaines pratiques
télévisuelles, notamment dues aux usages d’'InteNwis allons désormais aborder notre
problématique sous un angle socio-économique e pencher sur les stratégies mises en
ceuvre par les acteurs de lindustrie télévisueld@snaussi — car leur réle est de plus en
plus prégnant — par les acteurs des industriea derhmunication. Nous aurons l'occasion
de voir, tout comme dans la premiére partie, que deux ensembles, pratiques des
utilisateurs d’'une part et stratégies d’acteursnéouques d’autre part, sont intimement

liés et s’influencent réciproquement.

Nous avons déja mis en évidence une différenciadies pratiques de réception des
programmes téléviseés. Il est indéniable que lavigkn, tout en étant encore tres présente,
n'est plus le seul moyen de diffusion de conterudiavisuels. Ces contenus ne sont plus
nécessairement insérés dans une grille de programmais peuvent étre délinéarisés, c'est-
a-dire disponibles a tout moment, gratuitement on, Hégalement ou non. Ce contexte
entraine inévitablement des évolutions de la diffusaudiovisuelle. Selon Jean-Louis
Missika, ces évolutions causeront, a terme, ungadison pure et simple de la télévision.
Dans un ouvrage consacré a cette thématigilemet en avant trois phénoménes qui,
agissant de concert, entraineraient I'éviction deaines de télévision et, par la méme
occasion, celle de la diffusion en broadtasia démédiation (des chaines de télévision qui
ne seraient plus les intermédiaires incontournabhdse les contenus et les publics), la
dépendance économique (des industries culturelissa-vis des industries de la
communication) et la déprofessionnalisation (dwcessus de création des contenus, grace

aux opportunités offertes par le Web collaboratifamment).

%8 Missika, J-L. (2006)La fin de la télévisionParis: Seuil.

%9 C'est-a-dire la diffusion en continue : les chaidifusent un flux de programmes, suivant undegrilans
lagquelle le téléspectateur s’insére.
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Dans un court article, Frédéric Hefeteprend ces trois tendances, tout en nuancant le
propos de Missika. Il prend du recul vis-a-vis @s shéses débouchant sur un scénario
catastrophe pour I'avenir de la télévision maigrdgé partir de ces trois points, un cadre
d’analyse des évolutions en cours. Ce cadre amesgidtes de recherches pertinentes,
basées sur des hypothéses fortes, soumises ailssle. Nous avons également fait le
choix de nous adosser a ce cadre de discussidrerida réappropriant : il nous semble en
effet aborder, au travers des pistes de recherobacées plus haut, les principaux
questionnements liés aux évolutions de la diffugi@iévisuelle. Les chapitres suivants

reprendront respectivement ces trois tendancesesabordant d’'un point de vue plus

critique.

Derniére précision, nous utiliserons dans un prerf@eps les notions d'industries
culturelles et d’industries du contenu de fagonifiécenciée. Elles renvoient en effet
toutes les deux a I'ensemble des industries praduiges contenus culturels (livres, films,
séries, musiques, etc.). Nous serons néanmoinséarsanconclusion de cette partie, a

nuancer cette proposition terminologique aux vues évolutions industrielles et socio-

économigues qui semblent se dessiner.

0 Huet, F. (2006). « Plus d'images, moins de téléwis? Discussion d'un scénario d'évolution et de
convergence pour l'industrie des médias ». Collagteznationak Mutation des industries de la culture, de
I'information et de la communicationSeptembre 2006.
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Chapitre 4 : Le role central de « I'intermédiation

Ce chapitre aborde le premier point du canevas adberche que nous venons
d’esquisser : la question de la médiation aux cargelLes chaines de télévision jouent, en
effet, un réle d’intermédiaire entre des contenudi@isuels d’'une part et des publics,
d’autre part. S’il s’lopére une délinéarisation gahgée des contenus, comme certains
observateurs le prédisent, le rdle de médiationctl@gnes serait inévitablement remit en
guestion. C'est ce qu'avance Missika, au travensndphénoméne qu'il qualifie de
démeédiation « une dynamique propre qui, a terme (méme si gadegst tres lointain),
doit aboutir & la disparition pure et simple dentermédiaire $*. Nous verrons dans notre
développement que notre vision est moins tranchédaysienne. L'auteur met néanmoins
le doigt sur le role fondamental et hautement &gigtie de I'intermédiation, avis que nous
partageons volontiers.

Soulignons que la médiation — concept clé en Infdion—Communication — est
devenue un « mot valise », utilisé de facon indéffi€iée. Sans pour autant prétendre
développer précisément toutes les implications ele€ancept, rappelons, au travers des
propos de Jean Caune, la double fonction de laanédi: « d’'une part, établir les liens
entre les hommes, dans le temps présent et a srdesr générations ; d’autre part,
introduire la visée d’'un sens qui dépasse la relatimmédiate pour se projeter vers
I'avenir »°%. La télévision ne se limite pas & mettre en refatiles publics avec des
contenus, elle participe a la création d'un semslividuel et social, dont certains
comportements évoqués en premiere partie de cailtreont les émanations. Pour les
besoins de I'analyse, nous ne reviendrons quepeéssur les fonctions sociales de la
médiation et nous concentrerons sur la simple fonctd’intermédiaire — et donc

d’intermédiation — qu’elle sous-tend.

®1 Missika J-L.Op. cit.p. 39

62 Caune, J. (1999Pour une éthique de la médiation : le sens desiquas culturellesGrenoble: Presses
universitaires de Grenoble. p. 12
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2.4.1. Préalables : fonctionnement des chaines dgddvision

Pour mieux comprendre le role central de I'interragdn, il nous semble nécessaire de
revenir sur le fonctionnement des chaines de wt@viet, plus précisément, sur les étapes
de production des contenus, de leur conceptioruadéfusion. Bien évidemment, nous
mobiliserons a nouveau les séries télévisées fastrér notre propos. En ce qui concerne
ce type de programmes patrticuliers, les différertmegonctionnement entre les marchés
états-uniens et francais sont nombreuses. Cesnibtamgces permettent ainsi, dans le cadre
d'une analyse comparative des deux marchés, d’ebdes trois principaux moyens
d’acquisitions de contenus pour les chaines.

Nous souhaitons d’ores et déja effectuer une disbim entre les notions de contenus et
de programmes. Nous entendons par contenu télévisuematériau audiovisuel congu et
produit pour une diffusion a la télévision a graédéelle. Ce n’est gqu’une fois ce contenu
intégré a une grille de diffusion — et donc progmam— qu’il acquiére son statut de
programme télévisé. Il nous semble important dpaseutiliser ces deux notions de fagon
indifférenciée, en particulier lorsque nous abovdsrla question de la délinéarisation des

contenus.

Seconde distinction nécessaire, la différence eobr@nes généralistes et chaines
spécialisées. Nous verrons gue lorsque I'on ablerdgestion de I'avenir de la télévision,
c’est souvent celui des chaines généralistes diagtien réalité question. Pour Gaétan
Tremblay et Pierre Moeglf, la télévision généraliste se définie aux traveesdeux
criteres : d’'une part, I'acces libre, c'est-a-djratuit, a la chaine qui s’ouvre donc au plus
grand nombre ; d’autre part, une grille de programmensée correspondre au plus large
public possible. Ces deux critéres sont tous lex dendamentaux, I'un ne va pas sans
l'autre. En effet, il existe par exemple des chaigetuites spécialisées (Arte, France 5,
PBS, etc.). Ainsi« la télévision généraliste n’est pas — ou pas eseeht — celle qui
agrege le plus grand nombre d’auditeurs a un mondemné. Elle est aussi (et surtout)
celle qui, tout au long de la journée, cherche #riesser des téléspectateurs aussi divers

que possible. Elle est censée offrir des émissionespondant & tous les go(fé.»Par

% Moeglin, P., & Tremblay, G. (2005) avenir de la télévision généralistParis: L’Harmattan.
% Moeglin, P., & Tremblay, GOp. cit.p. 11
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extension, la notion de télévision spécialisee o@\a I'ensemble des autres chaines,

gratuites ou payantes, ne remplissant pas ce dentire.

Les modéeles socio-économiques de la télévision

Dans la théorie des industries culturelles, lirtdagélévisuelle peut dépendre de deux
modeles ou logiques socio-économiques principai flot et/ou de club privé. De ces
modeles (auxquels s’ajoutent le modele éditoridé ehodele de courtage informationnel,
sur lesquels nous reviendrons par la suite) dépeénids formes de valorisation des
produits culturels. lls structurent donc entierembss filieres, de la conception a la
diffusion du produit. L'utilisation des notions deodeles ou de logiques plutét que celle
de stratégie n’est pas anodine : elle marque Bigone I'évolution de ces industries ne
dépend pas uniquement de la volonté et des adfiesslifférents acteurs, mais qu’elle est
soumise a des contraintes qui relévent des caratifues structurelles du proces de
production $°. Le rdle que ces logiques jouent et I'intérét elerlévolution au sein des

industries culturelles sont tels qu’il convientlds définir avec précision.

Le modéle de flagst traditionnellement appliqué & la radio et &lévision. Dans cette
configuration, il existe un flot continu de contenfou plus précisément de programmes)
fait de rendez-vous quotidiens et qui cherche atauttla fidélisation de I'audien&® La
fonction centrale est alors assurée papriegrammateurqui met en place une grille de
programmes et organise son remplissage (en produma achetant des contenus).
L’alimentation de ce flux nécessite une organisatiquasiment industrielle: la
programmation doit étre continue, les produits dofvse renouveler et donc étre fabriqués
(ou achetés) sans interruption. Il existe troismies d’acquisition des contenus: la
production intégrée, dans ce cas-la, tout est remtiént produit par la chaine, au sein de
ses infrastructures ; la production externe, @edire sous traitée, elle concerne
généralement des contenus dont la production nézdssp de moyens pour la chaine ;

I'achat de droits de rediffusion, effectué sur ajae ou entre chaines, son organisation

% Tremblay, G., & Lacroix, J.-G. (1991Jélévision : deuxiéme dynasti@uébec: Presses de I'Univeésiiu
Québec. p. 9

% Miege, B., Pajon, P., & Salaiin, J.-M. (198F'industrialisation de I'audiovisuel : des progmmes pour
les nouveaux médiaBaris: Aubier.
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échappe alors totalement aux industries produisnprogrammes. Quelle que soit la
méthode d’acquisition des contenus, leurs recstiesindirectes, le plus souvent issues de
contrats avec les annonceurs. Ce fonctionnemerdgsaige donc une connaissance de
'audience et un processus de fidélisation, d’atnportance de la grille de programmes.

Cette logique de flot concerne les chaines gésézalet les chaines spécialisées gratuites.

Le modeéle du club prive étédéfini plus tardivement, par Gaétan Tremblay ehJéay
Lacroix. Cette logique est censée rendre compteddasitions du secteur de I'audiovisuel
depuis le début des années 80. Il s’agit, plus due modele a part entiére, d’'une
déclinaison de celui de flot. L'apparition du clytrivé est intimement liée au
développement de la concurrence, a l'extension adecdblodistribution et donc au
développement de chaines spécialisées payantes. ddoumes, dans cette configuration,
toujours en présence d'un flot de programmes, rsais accés n'est plus gratuit, le
consommateur se branchkeur un canal de distribution (un tuyau ?), ddmie doit payer
que les frais d'installation et d’abonnement, sa&ward & sa consommation réelf.»
L’objectif n’est alors plus de fidéliser une audierautour de rendez-vous entrecoupés de
publicités, mais de constituer un catalogue de naragnes suffisamment attrayants pour
qgue les spectateurs souscrivent a un abonnemerst.deola production ou de 'achat de
programmes, I'accent est donc généralement miksyuralité (contenus premiums) ou sur

une segmentation fine du public (niches).

Il est important de noter que ces modeles constitdes idéaltypes : il arrive que
s'opérent des hybridations ou des mutations dasm$ogiques. A titre d’exemple, la chaine
privée Canal+ hybride un modele de flot, lorsqu’elle est diffasn clair et un modele de
club privée, lorsqu’elle est cryptée. L'intérétces modeles est de mesurer les écarts entre
I'idéaltype et la réalité : ils jouent le role d&f@érence pour mesurer les mutations en cours.
Dans 'immédiat, ils nous aideront également a mieamprendre le fonctionnement et la

structuration des marchés des séries télévisée&tats-Unis et en France.

® Tremblay, G., & Lacroix, J.-Gp.cit.p. 15.
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Le cas du marché états-unien

Le fonctionnement des chaines de télévision, obhbérvoutre-Atlantique, différe
sensiblement du modele francais. Premiére distincgt non des moindres, la diffusion de
programmes via une ou plusieurs chaines n’est adrés peu, considérée comme un
service public. Il n'existe qu’un seul réseau dainbs publiques (PBS) et ce dernier est
bien moins présent que les Networks privées ouwhasnes du céable. Il n'a donc jamais
existée, comme en France a partir des années #0opposition marquée entre une
télévision publique dont la mission est de garafdzcés a I'information et a la culture
pour tous et une télévision commerciale dont lesid@rations sont avant tout financiéeres.
De ce fait, dés les débuts de la télévision, leings US ont di prendre en compte les
exigences économiques, liées notamment aux retaéintretenues avec les annonceurs et
a la gestion de l'audience. Ces impératifs exphgliarrivée immédiate du genre sériel a
la télévision, pour les raisons que nous avonsgueldppersupra.ll existe trois types de
chaines aux Etats-Unis : legtworks,réseaux de chaines locales et nationales, que lI'on
peut qualifier de généralistes (ABC, CBS, NBC, L@Xj ; les chaines spécialisées du
cable basique, gratuites (FX, USA, etc.); les mbsiispécialisées du cable premium,
payantes (HBO, Showtimes, etc.). Si leurs modates@miques different nécessairement
— de flot pour les deux premiéres, de club privérpes troisiemes - le mode de production

de séries télévisées reste inchangé dans touades ¢

Le fonctionnement de cette production est par wleexemplaire. Il releve d'une
mécanique parfaitement huilée, dont le fonctionmeénméa quasiment pas évolué depuis
les années 58 Rappelons qu'il existe une incertitude autour destenus télévisuels (et
des produits issus des industries culturelles eénrgd dont la gestion se place au cceur du
fonctionnement des filieres concernées. Dans lededa télévision, ce sont les chaines et
les annonceurs qui évaluent le potentiel d’audidian programme. Cependant, seule sa
diffusion pourra confirmer, ou infirmer, ces préoiss. La chaine de production des séries
télévisées américaines est entierement penséeaftéanuer cette incertitude. Les chaines
de télévision (généralistes ou spécialisées) corderdndes séries télévisées aux studios

hollywoodiens. Ces derniers contactent une maisenpibduction, dont les équipes

%8 vérat, E. (2007)Etats-Unis : le régne des saisons et la galaxie alegurs In MédiamorphosesHors-
série n°3, Paris : Armand Colin. p 18-23.
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d’auteurs vont écrire plusieurs dizaines d’épisadpsotes », tournés immeédiatement, qui
seront présentés aux chaines et aux annonceurda Sentaine de « pilotes » réalisée
chaque année, seul un tiers sera sélectionné mtraergn production pour les épisodes
suivants. Ces derniers seront tournés durant I'@déir une diffusion en Septembre.
L’abondance de propositions faites aux chaines wcore I'écriture collective des
scénarios, sont autant de moyens de surmonteettinae attachée au succes des ceuvres.
Appelé dialectigue du tube et du cataloguee fonctionnement, pour lequel quelques
ceuvres a succes rentabilisent une majorité d’éclestdres frequent dans les industries

culturelles.

Ce type de procédure entraine de nombreuses négposiantre chaines et studios de
production, en particulier lorsque le studio engiio®m ne dépend pas directement de la
chaine. Les studios ont aloggtout intérét a produire les meilleures séries &ans des
premiéres saisons, ils produisent a perte, montrainsi au network leur motivation.
Ensuite, en cas de succes, le network récupéreatmenpublicitaire et le studio dicte ses
volontés en matiére de co(it de I'épisode ba complexité de ces négociations pousse
certaines chaines a acqueérir leur propre studssgud ainsi a une production intégrée, plus
souple (en revanche la conception, le processusitiiée, reste externe, entre les mains
des maisons de production). Dans tous les cas,cheSnes jouent bien un réle
d’'intermédiaire, entre des acteurs des industudsirelles (studios hollywoodiens) et les
publics. Dans le cas des chaines gratuites, s&@jautes trois ensembles, les annonceurs
dont les investissements sont prépondérants. Netoiits que cette premiére diffusion sur
les chaines est prolongée par trois autres mardaé®vente des droits de diffusion aux
chaines américaines (souvent spécialisées), lanteede ces mémes droits aux chaines
étrangeres et la diffusion en DVD (et plus récenmtnam VOD). Le premier marché

rentabilise néanmoins a lui seul toute la producsians difficulté.

%9 vérat E.Op.cit.p. 23
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Le cas du marché francais

A l'inverse des Etats-Unis, il n'existe pas, en rfé® d’industrie de production
structurée de séries télévisées. A ce titre, Ihsadn des séries francaises dépend autant
d’'une production externe qu’intégrée. Néanmoinsstcle plus souvent suite a des rachats
de droits de diffusion que les chaines francaisegramment des seéries sur leur grille.
L’exemple de la politique menée par Canal + perdidustrer toutes les configurations
possibles. Chaine spécialisée dans le cinémaspiole, Canal + a tres rapidement mesuré
le potentiel des séries télévisées. Assujettie atiepau modéle de club privé, la chaine
doit impérativement offrir un catalogue de prograesnsuffisamment attractif pour
maintenir ses abonnés et en attirer de nouveauxld3eéannées 80, elle diffuse des séries
télévisées américaines audacieuses, correspondianbge « décalée » de la chaindll
street blueen 1984 es Simpsorn 1990, etc.). A partir du milieu des années 2@06
commence a produire ses propres « créations olégima a gros budgets et aux scénarios
tres travaillés Braqug EngrenageXIlll, etc.), se difféerenciant des autres séries frapeai
au succes et a la qualité mitigés. La chaine ceyptipte ainsi une politique similaire a
celle d’HBO dans les années 80 aux Etats-Unis.skggs télévisées sont devenues un de
ses « programmes d’appels » privilégié, au mémedite les films cinématographiques ou

le football.

Le processus de création des séries reste lui-mé@medifférent de celui des Etats-
Unis : les épisodes sont écrits largement a lI'awasouvent par un seul auteur et les
saisons sont beaucoup plus courtes (lorsque la sérise limite pas a moins de dix
épisodes). Si les séries ne sont pas importéa&glt plus de « feuilletons d’auteurs ».
Seule la séri®lus belle la vigvéritable succes populaire diffusé sur Francaul?,dans les
grandes lignes un mode de production «a l'aménicai En définitive, les plus gros
succes en termes d’audience de séries télévisgddyass majoritairement les programmes
issus du marché états-unien. Méme les tentativeséddaptation de concepts outre-
Atlantiques, reprenant des formules de séries aesudout en les ajustant aux
idiosyncrasies francais€s (Paris enquétes criminellesdaptée deLaw and Order :
criminal intent, L’HOpital adaptation dé&srey’s Anatomy)ne rencontrent pas la réussite

escomptée.

O Chaniac, R. (2007). « Europe : vers la converg@nselnMédiamorphosediors série n°3, p. 24-29.
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Malgré les difféerences soulignées entre le marchgéchis et états-unien, la fonction
d’intermédiation jouée par la télévision est tougpdiondamentale. Seuls les modes de
production différent : principalement externes oemsintégrés (conception externe,
production interne) aux Etats-Unis ; intégrés ourpahat de droits en France. Dans toutes
les configurations, la chaine, généraliste ou gfiéée, occupe la fonction centrale
d’'intermédiaire entre les publics et les conteraustravers de sa grille de programmes.
« Le consommateur est tenu de recourir a un veceehrtique (le terminal de télévision)
et de passer par un intermédiaire technique (lefuddur) pour faireun acte de
consommation (voir une émission). L’acte de consatiomd’'un programme passe par un
opérateur de diffusion, le diffuseur, qui assumesale role de distributeur’s. Dans le
cas de la télévision gratuite, I'audience (supppstss programmes, est vendue a des
annonceurs. Trois étapes fondamentales recouvrgisi & fonctionnement de la

télévision : la production, la programmation edligiusion.

De facon schématique et volontairement simplifigle fonctionnement des chaines de
télévision suit le schéma ci-dessous. Pour lesnekaa péage, fonctionnant selon une
logique de club privé, seule la présence ou lingrmee des annonceurs different.
Précisons que la double fleche entre annonceunisaies de télévision ne symbolise pas,
a I'inverse des deux autres fleches, la circulatiea contenus mais les négociations entre

ces deux ensembles (vente d’audience, prix degplagplicitaires, etc.).

" Benghozi, P.-J., & Paris, T. (2003). « De l'intéuliation & la prescription : le cas de la télévisio In
Revue francaise de gestja1f29, p. 205-228.

2 | 'objectif de ce schéma n'est pas de rendre cordptéensemble des relations et interrelations lgse
chaines de télévision entretiennent avec les mbles annonceurs ou les autres acteurs des imgustr
culturelles. Il illustre simplement la position ¢exle de ces chaines dans le processus d'intertiwdiux
contenus. Il est évident que, de par sa linéailitdye rend pas intégralement compte des influences
réciproques que les relations entre les différemsembles provoquent. Gardons en téte que cettmyvis
proche de la représentation simpliste émett@urécepteur, est fortement critiquable dans bienutdés
circonstances. Les couleurs permettent simplementeddre le schéma plus lisible, elles n'ont pas de
significations particuliéres.
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Producteurs de Chaines de
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contenus —] télévision
" Production intégrée Programmatio
Séries télévisées Production externe n et diffusion
Emissions Achat en broadcas
Films, etc.
Annonceurs

Figure 1 : Fonctionnement « traditionnel » des chaks de télévision

2.4.2. Vers de nouveaux espaces d’intermédiation

Pour Jean-Louis Missika, les premieres causes de damédiation », phénomeéne
remettant en cause I'ensemble des fonctionnemarmsnqus venons de décrire, sont a
chercher dans la fragmentation de I'offre téléviisud.a montée en puissance, dans les
années 80, des chaines spécialisées a entraieffegrune baisse d’audience importante
pour les chaines généralistes. La spécialisatiomours plus importante de certaines
chaines entraine selon l'auteur, une « hypersegtent»> du marché, affaiblissant le role

d’intermédiaire des chaines de télévision, en @arér généralistes.

Cette notion « d’hypersegmentation » est a mettreien avec une tendance plus
générale d’'individualisation des pratiques cultieel auxquelles nous avons déja fait
allusion dans la premiére partie. Nous avons, te aatcasion, déja souligné la distance
nécessaire a prendre face a ce phénomene qui @sedlifficile a généraliser et qu'il
convient de nuancer. Néanmoins, I'essor des TICbkermduire, ou, pour le moins
favoriser, cette tendance. Bien avant le succéstatilet, dans les années 80, Pierre
Chambal® avait déja mis en évidence Iutilisation du magséope comme facteur
d’individualisation de la réception télévisuelleet@ utilisation permettait de désamorcer
les conflits familiaux entrainés par le choix da®grammes. Elle induisait ainsi une

délinéarisation (ou une déprogrammation) du contemuegistré. Les phénoménes

3 Chambat, P. (1994). « Usages des technologieiéteration et de la communication (TIC) : évoluti
des problématiques ». Trechnologies de I'Information et Socigél. 6, n°3.
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d’individualisation des pratiques culturelles et d@inéarisation des programmes sont
donc intimement liés et méme articulés, comme laligoe B. Mieégé* & propos des
contenus payés directement par le consommateuis¢su, de fait, également une

délinéarisation).

La démocratisation et le perfectionnement des igdes de numérisation permettent,
en outre, une dématérialisation des supports. &t ke constat au développement des
réseaux, on comprend aisément que les contenuseptidésormais circuler et s’échanger
de facon beaucoup plus souple. En ce qui concezsepfogrammes télévisés, ces
mutations impliquent que I'objet télévision ne guiis nécessairement I'unique source de
diffusion des contenus : la fonction de programarajperd en importance. La diffusion
des contenus télévisuels ne dépend alors plus ni@mce d'une logique de flot mais
également de l'autre grand modele socio-écononuggendustries culturelles : la logique

éditoriale.

Le modéle éditoriakst le plus ancien des modeles socio-économigeesndlustries
culturelles, correspondant initialement a la vedisuvrages ou de journaux. Dans ce
modéle, le consommateur achete directement uneeceulturelle industrialisée, c'est-a-
dire reproduite & partir d'une « copie §.»L'ceuvre peut étre matérielle (inscrite sur un
support) ou immatérielle. La fonction principaleest plus assurée par un programmateur
mais par un éditeur, dont le role est de sélecépmes ceuvres qui seront achetées ou
produites et, dans ce dernier cas, d’organiseétpspes de conception-réalisation. Les
recettes sont directes, proportionnelles aux va@isées auprés des consommateurs. Par

ailleurs, le marché n’est pas indifférencié magnsente, I'achat est individuel.

La possibilité de diffuser des contenus télévisgelsn un modéle éditorial, notamment
via les plateformes de vidéos a la demande (VOD ou V&rise I'entrée de nouveaux
acteurs, issus des industries de la communicatgur, ce secteur. Ces acteurs,
principalement issus du Web et des télécommunitsticoncurrencent directement la

télévision dans son role d’intermédiation.

" Miége, B. (2000).Les industries du contenu : fack l'ordre informationnel Grenoble: Presses
universitaires de Grenoble.

> Miége, B., Pajon, P., & Salaiin, J.-M. (198Bp.cit.
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Nouveaux acteurs, nouvelles formes d'intermédiation

Contrairement aux idées recues, la majorité desflitsorse nouant autour de
I'intermédiation aux contenus télévisuels ne conegras uniquement Internet mais... la
télévision elle-méme. Avec le développement du -ogébit, les opérateurs de
télécommunication ont pu proposer a leurs clieets affrestriple-play (voir quadruple-
play) comprenant, en plus de l'acces a Internet, I'aéckestélévision (TVIP). Cet acces se
différencie de la diffusion hertzienne classique lganombre de chaines (TNT, chaines
payantes, etc.) et par les services périphériquasopés, en plus des programmes. La
télévision ne s’allume alors plus directement sorflux de programmes mais sur une
interface® : les opérateurs des télécommunications se pl@cenie intermédiaires entre
les chaines de télévision et les publics. Maisgela-de cette retransmission du flux de
programmes émit par les chaines, les gestionnde@egseaux ne se contentent plus de
vendre de I'échange (échange vocal, échange de édsnnetc.), mais participent
activement a la promotion et méme a la producties gervices accessibles en ligne et
payés par les consommateur$ »L'arrivée & saturation du marché des abonnements
Internet explique en grande partie la multiplicatide ces services périphériques que
proposent les opérateurs des télécommunicatiorpui®&essor du haut-débit en France,
au début des années 2000, la plupart de la popula&néficie maintenant de ce service.
Ainsi au 31 Décembre 2010, plus de 21 millions algefs étaient déja équipés en haut-
débit® De ce fait, le nombre de nouveaux abonnementsaibmne baisse constante
depuis le milieu de I'année 2006. La vente d’abomerets en devient alors moins lucrative
gue la vente de services supplémentaires aux aboRaémi ces services, on retrouve, en
premiére position, la vente de contenus audiovisdigeéctement aux utilisateurs, en vidéo
a la demande. Les séries télévisées constituens das catalogues, des contenus
privilégiés.

Notons que la VOD ne suit pas systématiguement log&ue éditoriale. Pour

encourager sa consommation, les opérateurs ADSammoent Free, ont mis en place des

S Voir Annexe 1 p. 115

" Miége, B. (2000).Les industries du contenu : fack l'ordre informationnel Grenoble: Presses
universitaires de Grenoble. p. 79

"8 Actes de 'ARCEP, « Observatoire du haut et ds r@ut débit : marché de détail», Décembre 2010
http://www.arcep.fr/fileadmin/reprise/observatoliré/thd-detail/t4-2010/0Obs-hdthd-t42010-detail. pdf
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systemes d’abonnements payants, permettant un aldicésé a leur catalogue de
contenus. La S-VOD (pour Subscription Video on Ded)aorrespond alors a une logique
proche du modele de club privé. Quelles que saestformes, la VOD n’'implique plus
l'intermédiation des chaines de télévision. L'opéua achéte directement les contenus
gu’il revend. Alors qu’ils donnaient déja accesa V& connexion qu’ils proposent, aux
contenus illégaux d’'Internet, les acteurs de l&c@inmunication multiplient désormais les
moyens d’accés aux contenus télévisuels, outrepabissermédiaire que constituent les
chaines de télévision. Le succes de la VOD trackiie évolution : en 2010, son marché
représentait, en France, 135,4 millions d’eurost sne augmentation de son chiffre
d’affaire plus de 78% en trois dns

Dans cette course a lintermédiation, d’autres wstede la communication sont
également impliqués. Bien que la VOD sur TVIP saitjement privilégiée par les publics
(95,7% du chiffre d’affaire total en 2089 il existe plusieurs plateformes similaires sur
Internet. Respectivement numéros un et deux ddéflessidn de vidéo amateurs en ligne,
Youtubeet Dailymotionont tous les deux annoncés le lancement de leprgps®ervice de
téléchargement payant de contenus « professionnépple, fabricant de matériel, a
également lancé en 2008 sa plateforme de VOD,ondagiciel iTunes. Véritable « effet
de mode », la VOD semble étre, selon les acteunsernés, l'avenir de la diffusion
audiovisuelle. Difficile a I'hneure actuelle d’étieussi affirmatif car déja les premieres
difficultés apparaissent : les acteurs des indestulturelles, producteurs de ces contenus,
limitent les partenariats et imposent pour l'insteurs prix. De nombreuses plateformes
de VOD ne proposent ainsi pas assez de titresqapier un public suffisant. Par ailleurs,
les contenus télévisuels sont loin d’étre en tétetdléchargements a la demande. En 2009,
sur les plateformes de VOD généralistes, la m&alits contenus visionnés était des films
issus du cinéma (64,2%) ou des films pour aduR@s1@sf”. Les contenus télévisuels ne
représentant que 5% du chiffre d’affaire globalnfd67,5% sont générées par les séries
télévisées). On peut donc se demander si les chden&lévision son réellement menacées
par la VOD, dont les conséquences se feront prebahit plus ressentir sur le marché des

supports edités (DVD, BlueRay, etc.).

® CNC, « Le marché de la vidéo », dossier #317, NMads .
80 CNC,Ob.cit.
81 CNC,Ob.cit.
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Au-dela de la vidéo a la demande, le role d'intadia@iion ne se limite pas a la diffusion
des contenus télévisuels. Dans un fonctionnemesssicjue de diffusion d'un flux
temporel, I'intermédiaire technique, la chaine, asisi le programmatédr En imposant
une grille de programmes, elle ne laisse pas lexaho publics du contenu visionné (si ce
n'est en changeant de chaine). La délinéarisateanpiogrammes donne aux publics le
choix de la fréquence de visionnage et du type afgenu visionné. Cette liberté pose
néanmoins un probléme de taille : la VOD cumulée @antenus disponibles illégalement
en ligne, constitue une offre pléthorique et sotiasorganisée. Il est probable qu’un
spectateur, n’ayant pas une idée précise du compgiiitsouhaite visionner, ait de grandes
difficultés pour trouver son bonheur dans la jundleffres disponible désormais sur
Internet et la TVIP. Une nouvelle fonction s'impode ce fait. Elle est principalement
remplie par les acteurs du Web et consiste en & ran relation des publics avec les
fournisseurs de contenus. Avec elle, un nouveauetaosbcio-économique émerge : le

courtage informationnel.

Le modele courtage informationnetst une logique définie récemment par Pierre
Moeglin®®. Ce modéle se distingue des autres par la pladeaqoorde a I'intermédiation.
L'intermédiaire répond a des demandes ponctuekeludilisateur et le met en relation
avec des contenus informationnels, tout en récapées informations sur ses habitudes
de recherches. Peu importe la nature de l'inforonatecherchée, ce qui compie’est que
le financement s’effectue au contact : a la comimisgpar référencement payant de vente
de mots-clés a des annonceurs, via la commerctadisa’informations acquises durant la
transaction, etc.¥. Légérement en marge des trois autres logiques éesgupra le
courtage informationnel ne séduit pas encore t@ss dhercheurs travaillant sur les

industries culturelles. Cependant, il n’en estipais intéressant a étudier.

Des moteurs de recherches, tel que Google, occulégitune place de choix dans la
mise en place de ce modele socio-économique. E'dibituelle est telle qu'il y a fort a
parier que cette position, non pas de diffuseuris d&entremetteur, soit appelée a se

développer et constituera une fonction clef dansdéeeloppement des services de

8 Benghozi, P.-J., & Paris, T. (2003). « De l'intéuliation & la prescription : le cas de la télévisio In
Revue francaise de gestiarf 29, p. 205-228.

8 Moeglin, P. (2007). « Des modéles socio-écononsiere mutation ». In Bouquillion, P., & Combés, Y.
Les industries de la culture et de la communicanmutation Paris: L’'Harmattan.

8 Moeglin, P.Op.cit.p. 158
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visionnage de contenus audiovisuels en ligne. Gd@sctement ce que propose le site
vodmajors.compermettant de trouver et de comparer des offee¥@D. Si la viabilité

économique de ce type de sites, généralement pe¥éde jeunes structures et financés
uniquement par la publicité, est loin d’étre assues dispositifs ouvrent néanmoins la

porte de ce secteur a d’autres acteurs, déja sndideinstallés.

Réorganisation et adaptation des chaines de tét#vis

Face a leur perte de monopole dans la mise enorelavec les contenus qu'elles
produisent ou achetent, les chaines de télévistosoat réorganisées. Sans pour autant
délaisser la diffusion traditionnelle en broadcasites ont développé de nouvelles
stratégies, résolument tournées vers Internet.idRiiss initiatives en témoignent. Aux
Etats-Unis tout d’abord : la Network NBC, DisneyeQjpropriétaire d’ABC) et News
Corporation (propriétaire de la FOX) ont lancé ocamementHulu.com un site de
visionnage de programmes issus de leurs grillepentyves (séries télévisées,
documentaires, émissions, films, etc.) financé wemgent par la publicité. Le visionnage
est donc gratuit pour l'utilisateur. Cet accordssprecédent entre trois Networks, donnant
lu-méme lieu a un site unique en son genre, esticphérement représentatif des
stratégies en cours. Les chaines prennent actend&gtions des pratiques de certains
publics et souhaitent, tout en délinéarisant lguogrammes, garder une position centrale
en maintenant leur rble d’intermédiaire. Cette mésedisposition des programmes,
immédiatement aprés leur diffusion a la télévisiappeléecatch-up TV(ou télévision de
rattrapage), connait un succes importadtlu en est méme victime : les groupes
multimédia auxquels appartiennent les trois Netwankpliquées voient chuter le nombre
d’abonnés a leurs chaines payantes. Rupert Murdadignnaire principal de News
Corporation, a d’ailleurs récemment exigé I'ajoatfdnctionnalités payantes ddulu et la
gratuité de I'acceés aux programmes pourrait fahliitre remise en question.

En France, les chaines de télévision ont égaleméagi. Canal+, M6, TF1, France
télévision, possédent toutes un service de VOD retservice de catch-up TV. Ces
plateformes sont développées soit de maniére to&eindépendante, c'est-a-dire sur le
site Internet de la chaine, soit en partenariat @egetains fournisseurs d’acces a Internet,

sur la TVIP. Les chaines tentent également de rpddi® pertes engendrées par le
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téléchargement illégal, principalement des sénmegricaines. Nous avons vu que dans de
nombreux cas, les fans des séries ont déja vupissdes avant méme gu'’ils ne soient
diffusés en France. Le cas de la sét@oesest édifiant : aprés avoir connu un important
succes aux Etats-Unis et avoir créé un véritabénpiméne sur Internet, la série a obtenu
des scores d’audiences catastrophiques lors deffsai@h sur TF1. Pour pallier cette
situation, Canal+ tente de limiter au maximum létaid entre la diffusion originale et la
diffusion francaise : la septieme saison [Mesparate Housewifediffusée a partir de
septembre 2010 aux Etats-Unis sera programmea stiaine cryptée francaise seulement
cing mois apres. De son c6té, TF1 propose sonceeriAl visionpermettant, a I'instar du
téléchargement illégal, de visionner les épisodesehdemain de leur diffusion outre-
Atlantique. Ce service reste néanmoins payantust griéreux que la VOD classique.

La multiplication des acces et des supports deomsge des contenus télévisuels
s'inscrit dans la continuité d'un élargissement demsommations marchandes, que
Bernard Miege avait déja observé il y a dix angclivait alors« C’est donc moins a un
accroissement quantitatif des marchés existantsil gi@ut s’attendre, qu'a leur
élargissement, soit que des marchés nouveaux <«emiosd sur les consommations
présentes (la télévision numérique payante ne prig contribuer a I'érosion des
audiences des télévisions généralistes de massejue de nouvelles activités sociales et
méme de nouveaux champs sociaux deviennent les a@bmmerciales préférentielles
pour les produits nouveauf® La segmentation accrue du marché ainsi que I'eriteée
nouveaux acteurs dans la diffusion de contenusviséléls, semblent vérifier ces
prévisions. L'auteur ajoutait par ailleurs que, @emant I'intermédiation, nous assisterions
probablement a« la multiplication (et a la superposition) d’esgac de médiation
individuels et collectifs, de dimension tres vakigbfonctionnant ou non dans une
temporalité instantanée et impulsés selon le casdea agents sociaux spécialisés ; ces
espaces sont susceptibles de se constituer enc&ptiu marché” §. La TVIP, les
plateformes de VOD sont autant de « places du réarabu une médiation s’opere entre

contenus dématérialisés et publics.

Bien loin d’une « démédiation prédite par Missika, c’est bien une multiplicatides

espaces de médiation qui semble s’opérer. Les ehala télévision perdent le monopole

8 Miege, B.Op.cit.p. 84
% bid. p. 101

68



de ce role, mais se positionnent sur ces marchégenax. Si nous reprenions le schéma
esquissé précédemment, nous observerions que sagmp’'est nettement complexifié.
Notons que, si sur le schéma ci-dessous les diff@@cteurs sont représentés sous forme
d’ensembles bien distincts, en réalité ce cloisoreré n’est pas aussi marqué. Certains
acteurs peuvent étre présents dans plusieurs desn@range est a la fois acteur du Web
et des télécommunications et possede des chaingdégision sur son service d'IPTV).
Notons également que ce schéma ne rend pas codgstgsartenariats ou collaborations
entre les difféerents secteurs, qui seront détailliems le chapitre suivant. Cette
représentation est un «cliché » instantané detlat®n actuelle ; cette derniere sera

forcément amenée a évoluer.
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2.4.3. Vers la fin du Broadcasting ?

La tendance générale n’est donc, non pas a lardiepade la télévision, mais a la
multiplication des lieux de médiation entre contetglévisuels et spectateurs. Par la méme
occasion, les modéles économiques se diversifitmtmodeéle de flot n'est, de toute
évidence, plus la seule logique de valorisation ae¥enus télévisuels. Si la télévision,
comme dispositif socio-technigue ne semble pas o#&naen revanche, l'avenir du
fonctionnement traditionnel des chaines de télémjsen particulier généralistes, semble
beaucoup plus incertain dans le long terme. En,gftaur reprendre le triptyque initial, si
la production était assurée par d'autres acteugofisy boites de productions), que la
programmation n’était plus nécessaire (acces anaadde) et que la diffusion était assurée
par les industries de la communication, le fonct@ment traditionnel et méme I'existence
des chaines seraient remis en cause. La segmantdtio marché, alliée a une
individualisation croissante de la réception desteous, favorise indéniablement un
modéle de paiement & I'acte (ou d’abonnenfémius qu’une diffusion gratuite faite de

rendez-vous et de publicités.

Assisterions-nous alors a la fin de la diffusionbenadcast ? C’est ce que J-L Misika
semble avancer. Pour ce dernier, la diffusion deseafaite de rendez-vous et de rituels
collectifs est en voie d’extinction« regarder la télévision, c’est encore se diveairec
d’autres. Mais progressivement, la fonction ess#ietide la programmation, sa dimension
d’organisation du temps et des cérémonies, s'évainduorsqu’elle aura totalement
disparue, c’est la télévision elle-méme qui serateyonéme si de nombreux programmes
audiovisuels continueront a étre diffusés sur delmi@ux écrans [...]. Consommer des
images signifiera simplement se divertir, danslanséparé des autres flot&®»Plusieurs
éléments nous amenent a nuancer cette proposiionles perspectives d’évolution nous
semblent trés « mécaniques » et ne prennent pasnepie certains aspects qu’il convient

de souligner.

8" Benghozi, P.-J., & Sojcher, F. (2008)uel modéle audiovisuel européParis: Harmattan.
8 Missika, J-L.Op.cit.p. 46.

71



La meédiation, ne se limite pas, a notre sens, &imple fonction transactionnelle.
Benghozi et Paris, insistent sur la notionpdescription,que I'intermédiation sous-tend.
Prendre en compte la prescription permet aindée s'intéresser plus spécifiguement aux
modalités de décision des consommateurs et auxsm@lstructuration des relations a la
base de la prescription®® C'est autour de la prescription que se gére latiom de
confiance entretenue avec les publics. Si le pasdame prescription unique (logique de
flot) a des prescriptions multiples (multiplicatieh hybridation des logiques) transforme
nécessairement les rapports entretenus avec lekicgpudes chaines de télévision,
bénéficient, de par leur ancienneté, d’une imagprdscripteurs de confiance. Les chaines
ont alors tout intérét a profiter de leur « imagendarque » en étendant leur présence sur
I'ensemble des réseaux et en articulant a la fiffissibn de flot et diffusion a la demande.
Les plateformes de catch-up TV (et leur succes$tilent bien cette complémentarité. De
plus, une diffusion entierement délinéarisée desgnEMmes revient a envisager les
produits culturels comme de simple unités de bagestes indépendamment de leur
support de diffusion. Or, pour Bernard Miege ilsans dire que I'écriture n’est pas sans
lien avec la programmation et la communication doduit au destinataire %.

La seconde critique que nous pourrions adressetha@ses envisageant I'extinction de
la diffusion en broadcast a trait aux pratiquesuiéLielles elles-mémes. Rappelons que ces
dernieres ne se limitent pas au simple acces anteros audiovisuels, mais englobent tout
un ensemble de comportements, d’habitudes et d¥@esa qui en découlent. Ces
comportements individuels et collectifs sont, deauteo évidence, fortement ancrés
socialement. Nous avons d’ailleurs vu précédemnuard, les fans de séries cherchent a
recréer ces rituels et ces échanges, méme dams l@'un visionnage délinéarisé. L’idée
que I'’émancipation d’'une logique de flot, offre spectateur la possibilité de « reprendre le
pouvoir » sur les programmes visionnés, induit cgispectateur veuilgystématiquement
disposer de ce pouvoir. Nous savons que la récegdida télévision n’est pas passive, ni
ininterrompue et méme « multitaches » : le spegtgteut tres bien faire autre chose lors
de la réception ou fractionner son écoute, sans gatant que le flux soit techniquement

interrompu. Autre exemple, les parcours de récapgioe certains publics effectuent, au

8 Benghozi, P.-J., & Pari§p.cit.p. 208
% Miége, B. (2007)La société conquise par la communication: les THiree innovation technique et
ancrage socialGrenoble: Presses universitaires de GrenoblELé.
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travers des pratiques de « zapping » sont égalelidsnd une diffusion en continu. Bien
que cette hypothése doive étre confortée par dssredtions de terrain, nous pouvons
supposer que ces pratiques de réception sont imeémie liées au fonctionnement
traditionnel de la télévision et que leur dispantest loin d’étre acquise. La différenciation
des pratiques mise en évidence précédemmerd une multiplication des modes de

réception plus probable.

Ces remarques ne remettent pas en cause les émslign cours, elles nuancent
simplement des visions parfois trop déterministed’avenir de la télévision. La logique
de diffusion de flot n’a résolument plus le mon&ale la diffusion des contenus
télévisuels. Néanmoins, il nous semble que lesateres sont a la complémentarité des

modes de valorisation, plus qu'a la substitutionund’ logique a une autre.
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Chapitre 5 : (In)dépendance économique : les
Industries de la culture face aux industries de la
communication

Les mutations que nous venons d’évoquer n'entradingss uniquement des
conséquences en termes d’'usages et de récepti@momntesus télévisuels. Les innovations
technologiques et les mouvements financiers quiuléat de I'accélération de I'entrée des
acteurs de la communication dans le secteur défflassidn audiovisuelle, réactivent le
mythe d’'une convergence entre les contenus, leaugset les supports de diffusion. Pour
J-L Missika, cette convergence est en cours, dardifiérence générale. Selon l'auteur,
elle est« une realité technique et industrielle, mais ausi® plus en plus, une réalité
sociale et culturelle : les consommateurs se famdant avec les outils et les services
numeriques. [...] Cette nouvelle donne est en pasdaodleverser le modele économique

de toutes les industries concernées par la conviegjaumérique%.

Les conséquences du mythe de la convergence nwmaénig sont pas exclusivement
sociotechniques. Les industries de la culture etladeommunication sont fortement
marquées par la financiarisation et les échangesagpiaux. Cette forte intégration
capitalistique entraine d’importants mouvementsariers, dont la convergence
numérigue constitue une des causes ou, plus exactenne des légitimations. Avant
d’aborder plus précisément la notion de convergeho®us semble nécessaire de revenir
sur les liens entre industries de la culture etlalecommunication et stratégies du
capitalisme. A ce stade, nous sommes contraintardié notre propos au-dela du cadre
des séries télévisées, nous aurons cependantdioocde les remobiliser plusieurs fois

pour illustrer certaines situations

1 Missika J-L.Op.cit.p. 54
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2.5.1. Les industries de la culture et de la commioation au cceur du
capitalisme

La plupart des approches traitant des enjeux delsitéans, comme celles que connait
la diffusion audiovisuelle, met I'accent sur lesonations qui entourent les techniques
d’information et de communication. Pour PhilippeuBaillion®’, bien que dominantes, ces
études sont discutables. Il privilégie, pour s&,pare approche socio-économique, basée
sur I'analyse des stratégies d’acteurs des inesstie la culture et de la communication.
Selon l'auteur, ces industries représentent un cespiees attractif de valorisation de
capitaux et, suite aux mouvements successifs @galibation (des secteurs concernés et
des échanges) observables depuis la fin des affig¢efies se sont largement ouvertes au
capitalisme. Ainsi,« les liens croissants entre les industries de Udtuce et de la
communication doivent étre mis en perspective paport aux structures financiéres et
industrielles, en particulier aux phénomenes de ceatration des marchés et de
financiarisation $°. La compréhension de ces phénoménes de finamtiariset de
concentration sera I'objet de cette premiére sectidle permettra de mieux appréhender

les mouvements en cours dans le secteur de |sidiffaudiovisuelle.

La financiarisation n’est pas une notion propre @dustries de la culture et de la
communication. Ce phénomene renvoie aux développsnae I'actionnariat financier et
surtout, au mode de contréle managétiali en découle. Les acteurs industriels sont ainsi
avant tout soumis aux décisions des acteurs fiee)oessentiellement anglo-saxons, dont

la participation, au sein de groupes industrielst eroissante. Plus largement, la

%2 Bouquillion, P. (2008 Les industries de la culture et de la commuriicat les stratégies du capitalisme
Grenoble: Presses universitaires de Grenoble.

% Bouquillion P.Op.cit.p. 11

% Pradié, C. (2005). « Capitalisme et financiarsaties industries culturelles ».Réseaux n°131

p. 83-109

Pradié définit quatre types de contréles des pélegroupes pas acteurs financiers : le contrdleaggnal
ou le capital du pdle et donc le pouvoir décisiormaont dilués dans un grand nombre d’actionnaites
contrdle familial absolu ou relatif dans lequel tepitaux sont entierement ou majoritairement détgrar
une seule personne ; le contréle public ou I'Ettiesht la majorité du capital ; le contréle mutstdi dans
lequel le capital est détenu une catégorie d’'astetgis par des statuts associatifs.
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financiarisation renvoie non seulement auprogres de l'actionnariat financier et son
corollaire, la dissolution des coeurs financierspofit des marchés financiers (au sens de
marché boursier), mais également a I'ensemble ides let, en fait, des dépendances qui
se développent entre les acteurs industriels eaidésurs de la sphere financiére (banques,
conseillers financiers, investisseurs institutiolspagences de notation financiére, ett. »
L'intérét porté par les acteurs financiers aux stdas de la culture et de la communication
repose sur de multiples raisons. Premiéremengdeirfation provoquée par ces industries
motive des mouvements spéculatifs et des coupsidiess particulierement lucratifs,
favorisant une croissance externe. Ainsi, on olesepe la valorisation financiere d’un
groupe issu du rapprochement de deux ensemblasciara est toujours supérieure a la
valorisation des deux sociétés précédemment disintes exemples de ces mouvements
spéculatifs sont nombreux. lls seront, par aillewse des causes principales de
I'explosion de la bulle spéculative Internet en @08ur laquelle nous reviendrons et qui

influence majoritairement les mouvements actuels.

Par ailleurs, les acteurs de la sphere financigverdg que, pour faire face notamment a
I'incertitude entourant de la valorisation des it culturels, le secteur des industries de
la culture et de la communication connait un foauxt de concentration. Cette
concentration industrielle donne lieu a des situti oligopolistiques (voire méme
monopolistiques) et se développe donc a contreacbule la pensée libérale et du libre du
marché. Cette situation permet une organisatiorudmgo plus libre du principe de
concurrence (voire de sa transgression), facilinsi les phénoménes spéculatifs. On
comprend mieux pourquoi les secteurs de la cultale, I'information et de la

communication, déja fortement industrialisés, €nmesit au coeur du capitalisme financier.

Les différents acteurs s'organisent le plus souentpdles financiet§ regroupant
plusieurs groupes industriels, dont les activitéssont pas nécessairement similaires.

Bernard Miég&’ prend ainsi I'exemple du péle Vivendi, comprendes groupes tels que

% Bouquillion P.Op.cit.p. 16

% Bouquillion, P. (2005). « La constitution des mbtkes industries de la culture et de la commumioatiin
Réseauxn°131, p. 111-144.

% Miége, B. (2000). « A l'arriére-plan des récentsuvements de concentration ». lles dossiers de
l'audiovisue| n° 94.
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SFR ou le Groupe Canal. lls n’entretiennent pagssairement de synergies industrielles
mais peuvent avoir des liens financiers. Ces gmymsuvent eux-mémes comprendre
plusieurs filieres qui, en revanche, sont plusé&ysttiquement en lien (Canal + et Canal
Satellite pour le Groupe Canal). Autre exemplegydée Bouygues, comprend des groupes
médias (TF1), de télécommunication (Bouygues t@gcale construction (Bouygues
Immobilier) ou encore de transport (Alstom). Cesupes se déclinent eux aussi en
filieres, comme par exemple le groupe TF1 et sexings Eurosport, LCI, NT1, TV
Breizh, Stylia, Histoire, etc. Notons que les gresipe sont pas nécessairement intégrés au
sein de péles financiers. lls peuvent tout a fartdprer sous leur forme initiale, a condition

d’exploiter un marché national et de pouvoir évitee intégration horizontale marquée.

En ce qui les concerne, les chaines de télévisiondartie intégrante, dans leur grande
majorité, d’'un groupe ou d’'un pble financier. llige parfois, au sein d’'un péle, des
tentatives de synergies avec des groupes issusdiestries de la communication. Ces
types de mouvements financiers, observables d& fagdique, sont notamment portés par

les discours sur le mythe de la convergence.

2.5.2. Retour sur le mythe de la convergence

Les discours sur la convergence s'inspirent dempsses supposées du potentiel des
innovations technologiques dans les secteurs mferdinatique, des télécommunications ou
encore de la radio-télédiffusion. Ces discours semblzonnaitre un renouveau ; pourtant,
les exemples d’échecs industriels dus a des teesatie convergences sont nombreux. En

effet, comme nous allons le voir, I'évocation denoghe est loin d’étre récent.

La convergence, un construit social ancien

La convergence, trouve ses sources dans le miles ahnées 70, alors que

I'informatisation de la société se construit autdardeux fascinations : la miniaturisation
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de linformatique et la généralisation de la numetibpn des signadx Ces innovations
technologiques vont pousser certains acteurs (étio@s, mais aussi politiques) a
imaginer une convergence entre informatique, téhoanication et télédiffusion. Le
téléviseur deviendrait ainsi un outil multifonctmmermettant non seulement de regarder
des programmes, mais aussi de communiquer, de ltemdas données ou d'utiliser des
jeux-vidéo. Le poste de télévision serait ainspiece centrale d'un futur technologique
inévitable. Dans les faits, les dispositifs isseslal supposée convergence ne connaitrons

pas le succes escompte.

Apres avoir été oubliés quelques temps, les discaur la convergence vont
réapparaitre au début des années 90, suite notamsmedéveloppement des réseaux
(principalement Internet) permettant une circukatileaucoup plus rapide et conséquente
de données. Dans la continuité de la télématiglusiqurs services seront ainsi lancés
comme par exempl¥idéowayau Canad4. Ce dernier permettait & ses abonnés, depuis
leur poste de télévision, de jouer a des jeux-vidéaccéder a des services d’information
(météo, bourses, loterie), de louer des films ed@mder certains canaux brouillés et donc
d’accéder a des chaines supplémentaires. Lediesade ce type ne manquent pas : dans
les années 90, les mémes logiques s’appliqueronk @ortails » Internet, regroupant une
multitude de services et d'informations, censésgdser comme des points de passages
obligés pour les Internautes. Quelles que soienf@ees« la convergence est présentée
comme une évolution naturelle et nécessaire, umtpdiarrivée auquel on ne peut
échapper. Le seul choix social serait d’en hater @an retarder I'avenement. Le
déterminisme technologique s’impose une fois de plbumme fondement du discours

social et politique dominant'%.

Comme le soulignent ces auteurs, la convergencst ipas uniqguement le fait du
progrés technologique, elle se manifeste — avamt t0 dans des discours d’acteurs
economiques et politiques. Elle Iégitime ainsi Erédlementation du marché (trop de

réglementation ne ferait qu’entraver le déroulemenaturel » des choses), supprimerait

% Lacroix, J.-G.,et al. (1992). «La convergence des télécommunicationsiestl'audiovisuel : un
renouvellement de perspective s'impose »léchnologies de I'Information et Sociéél 5, n°1, p. 81-105.

% Lacroix, J.-G., Miége, B., & Tremblay, G. (1994)e la télématique aux autoroutes électroniques, le
grand projet reconduitQuébec et Grenoble : Presses de I'Univécit Québec et Presses universitaires de
Grenoble.

1901 acroix, J.-G.gt al. (1992).0p.cit. p.83
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toute entrave a la compétition économique (en famot la concurrence et les
collaborations entre secteurs) et permettrait heweent d'une démocratie plus
performante (puisqu’elle permet une communicatiadiréctionnelle en libérant les
citoyens de la passivité imposées par les medaditionnels). Quels que soient les
discours, ils sont tous empreins d’un fort déteismte techniqué* et d’'une approche trés

linéaire du changement social.

...entre désillusion et échecs industriels

Sur le plan industriel, cette volonté de faire canger contenus, réseaux et matériels se
manifeste souvent par des tentatives de rapproatteange acteurs de la culture et acteurs
de la communication. La convergence, plus qu’uraitéetechnologique, est une des
légitimations de la libéralisation du marché comrdes stratégies capitalistiques
d’acquisition de capitaux et de la formation deggdinanciers censés créer des synergies
entre secteurs industriels. Ces mouvements finemyaeus allons le voir, donnent lieu, le

plus souvent, a d'importants échecs industriels.

La célébre chute du pble Vivendi au début des an@660 est un parfait exemple de
tentative, légitimée par la convergence, de syesrgivortées entre industries de la
communication et industrie de la culture. A songioe, Vivendi est la Compagnie
générale des eaux, distribuant 'eau dans la diéld.yon. Aprés s’étre diversifiee dans les
années 80, la société est présente dans la caimtrimmobiliére, la gestion des déchets
ou encore le transport. Ses actionnaires homment98% un nouveau dirigeant trés
médiatique, Jean-Marie Messier. Dées sa prise ddifon la politique de ce dernier est tres
claire : il entend étendre les activités de Vivevelis les médias et la communication, tout
en maitrisant au maximum a la fois les « contenangs les « contenus ». Profitant
pleinement de la bulle financiére récemment forenéteur d’Internet, Vivendi acquiére de
nombreux groupes francais et étrangers issus daéisstiies de la culture et de la
communication (Havas, Cegetel, Canal+, studio Usale etc.). La spéculation en bourse

sur la société est alors particulierement élevég,capitaux largement surévalués. Aprés

191 précisons que le déterminisme technique revieamiener systématiquement I'explication du changemen
socio-historique au seul facteur technologiquestlimportant de prendre du recul vis-a-vis degtaigion
déterministe, qu'il s’agisse de déterminisme tegheiou, a I'inverse, de déterminisme social.
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I'explosion de la bulle Internet en 2000, ne paargnpas a créer de synergie entre ses
déférents groupes, la situation financiere de Miveen 2002 est catastrophique. Jean-

Marie Messier est forcé de démissionner.

Les exemples de ce type sont nombreux : rapproatiteA@L/Time Warner ou encore
Disney/ABC. Chaque fois, la convergence permetégdéimer des coups financiers. Ces
échecs sont principalement dus aux difficultés poaer des synergies entre les filieres
intégrées. L'articulation entre les contenantsclastenus et un mode de valorisation sous-
entend une collaboration étroite entre une mukitde filieres et de taches, allant de la
conception a la valorisation, en passant par ptimlu@t la reproduction. Articuler ces
métiers, sensiblement différents, au sein d’'un m@die est particulierement difficile

voire, I'histoire tend a le démontrer, impossible.

Il apparait donc, lorsque I'on se penche sur ldirst de la convergence, que cette
derniére donne plus souvent lieu & des échecstiglaset a la formation de marchés
oligopolistiques, qu’a une réalité technologigueotationnant les usages et les pratiques.
Nous pourrions alors supposer que, fort de cesrexmes, les discours sur la convergence
tendraient & disparaitre ou, du moins, a s'atténBeurtant, J-L Missika voit, dans les
mouvements technologiques actuels, un renouveattie convergence qu’il qualifie de
numerique « la vision technologique est certes nécessaires maiaucun cas suffisante :
elle nécessite un temps d’appropriation par lessconmateurs, qui est plus long. [...] Les
dirigeants d’AOL Time Warner ou de Vivendi Univérsat payé au prix fort le fait
d’avoir négligé cette regle, mais les médias comewe analystes financiers ont eu
tendances a imputer leur échec a la convergenceénquoe elle-méme. C’est ce qui
explique la situation paradoxale qui est la nétrprasent : 'avénement de la convergence
numérique se fait dans l'indifférence totaf@% Les échecs précédemment cités seraient
plus dus a l'aveuglement de dirigeants aux visidéerministes qu’'a I'impossibilité de
mettre en ceuvre la convergence, qui serait d’eemen train de se concrétiser dans un
contexte économique et social favorable. Nous allwir, qu’a nouveau, cette approche

doit étre nuancée.

192 Missika J-L.Op.cit. p. 53-54
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2.5.3. Vers des synergies coopératives ?

Si la convergence connait un renouveau dans lepulis, ces derniers restent plus
prudents qu'autrefois. En particulier, la définitide la convergence semble avoir quelque
peu évoluée depuis I'explosion de la bulle Interktgnry Jenkins, principal initiateur de
ce quil nomme lui-méme « The Convergence Cultut&»définit ainsi ce phénomeéne:
« By convergence, | mean the flow of content acrosdtiple media platforms, the
cooperation between multiple media industries, &nel migratory behavior of media
audiences who will go almost anywhere in seardhekinds of entertainment experiences
they want. Convergence is a world that managesescribe technological, industrial,
cultural, and social changes depending on who'sakpeg and what they think they are
talking about 3°%. La convergence définie par Jenkins ne correspond fut & fait &
I'utilisation d’un seul contenant pour accéder @ortenus circulant sur un méme réseau ;
mais a une multitude de supports (téléphones gdedaltélévision, ordinateurs, etc.) sur
lesquels une multitude de contenus sont disponipfassiques, vidéos, jeux, etc.) via
plusieurs réseaux (Internet, 3G, etc.). Jenkinsqueard'ailleurs bien cette évolution :
« Convergence is, in that sense, an old concefhgakn new meanings'®. La
convergence est donc a “géométrie variable” efa®sulations sont évolutivé®. En ce
qui concerne sa définition actuelle, plutdét que abavergence, il nous semble plus
pertinent de parler de diversification des supporé&liatiques. Cette approche, qui évite
notamment toute vision empreinte de déterminisegh(tiqueou sociale), est partagée par

plusieurs auteurs pour quiles TIC sont moins un facteur de convergence et de

193 jenkins, H. (2006)Convergence culture : where old and new media @®lINew York: New York
University Press.

104 « Par convergence, jentends le flux de programénésvers de multiples plateformes médiatiques, la
coopération entre de multiples industries médiasget la migration des publics qui pourront troypersque
partout ou ils le souhaitent, des formes d’expé&esnde divertissements. La convergence est un nguide
permet de décrire les changements technologiguéssiriels, culturels et sociaux en fonction demprient

et de ces derniers pensent étre en train de d®e.cit. p. 2-3

105 « La convergence est, dans cette acception, lieraoencept prenant un nouveau sefisich p. 6

1% Miege, B. (2007).La société conquise par la communication: les THiree innovation technique et
ancrage socialGrenoble: Presses universitaires de GrenobR2 p.
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concentration qu’une opportunité de diversificatieh de développement de nouvelles

sources de diffusion et de revend¥.»

Sur le plan des stratégies financiéres, les temestid’intégrations verticales
contenants/contenus se font plus rares. Si NBCcemmhent été rachetée par Comcast,
premier cablodistributeur aux Etats-Unis, ces mmems financiers tendent (pour
'instant) a s’atténuer. Les phénomenes observésumalihui semblent plus s’orienter
vers: 1. des stratégies non plus de concentratienticales mais horizontales 2. des
collaborations et articulations accrues entre itriessde la communication et industries de
la culture. Jenkins lui-méme parle d’ailleurs demération entre industries plus que de la
vision tres intégrative, précédemment proposée. dtedégies misent en ceuvre par les
acteurs économiques, largement décrites Philippeq@ition'®, illustrent parfaitement

ces mouvements.

Les stratégies des acteurs de la communication

Les stratégies développées au sein des induskidd dommunication different selon
les secteurs concernés. Néanmoins, elles tendamd, ldur majorité, vers une articulation

croissante avec les contenus.

Les fabricants de matérielsarient clairement sur l'articulation entre legesvices et
les contenus. L'exemple d’Apple est éloquent : ipaiof largement du téléchargement
illégal de musique enregistrée pour promouvoirHacde ses baladeurs numériques, le
fabricant américain a passé, en parallele, desrde@vec les majors de la musique pour
vendre sur sa propre plateforme des ceuvres musicadans pour autant s’'investir dans
leur production, Apple s’offre ainsi une fonctiond‘agrégateur » de contenus, ceux-Ci

apportant une plus-value au matériel.

197 Bouquillion, P., Miége, B., & Morizet, C. (2006}.A propos des mouvements récents (2004- 2005) de
concentration capitalistique dans les industridaurelles et médiatiques ». lre Temps des médjas’6, p.
151-164.

198 Bouquillion, P. (2008 Les industries de la culture et de la commuiiicat les stratégies du capitalisme
Grenoble: Presses universitaires de Grenoble.
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Les acteurs des télécommunicatioadoptent des stratégies qui nous intéressent
particulierement puisqu’elles concernent directeintes contenus télévisuels. Ces derniers
sont utilisés eux-aussi, nous l'avons déja vu awetrs de la VOD, pour valoriser un
ensemble de services compris dans les abonnemaunitsiébit ou mobiles. L'importance
des contenus poussent certains acteurs comme Ogangeestir dans la production
audiovisuelle pour obtenir, a l'instar des chaitegélévision, une exclusivité de diffusion.
Néanmoins, dans un secteur trés réglementé, doméméles chaines de télévision
(notamment Canal +), la marge de manceuvre des aoxiventrants est limitée. Les
acteurs des télecommunications souffrent par adlelun manque de connaissances en
matiere de production et de gestion des conteneist priorité reste donc la gestion des
abonnés ou l'agrégation de contenus, comme par @edm dernier service de Frdege
replay, permettant d’accéder depuis une méme page, aparpldes services de catch-up
TV des chaine$®.

D’autre part, ces acteurs valorisent égalementlearvices au travers de la promotion
de réseaux toujours plus rapides et performantsrécent développement de la fibre
optique en France en témoigne. Les colts de l'iation et de I'entretien de ces réseaux
sont pharamineux. lls poussent donc les acteurs tdEcommunications a une
concentration horizontale, pour former des groupes puissanf3®. Les mouvements
d’acquisitions francais en sont la preuve : alowsagx débuts du développement de
'ADSL il existait plus d’'une dizaine d’opérateuddférents, uniquement six sont toujours
en activité, dont quatre se partageant la majatitémarché (Orange, SFR, Bouygues
télécom, Free). Trois d’entre-eux sont égalemerst @gerateurs de téléphonie mobile,

solidement installés au sein de poéles ou de grolupesciers puissants.

Les acteurs du Web et du logicpuvent quant a eux, utiliser leur importante niété
sur la toile pour mettre en place des plateformegmptes de diffusion des contenus et

donc, eux-aussi, passer des accords avec lesriedustiturelles. D’autres stratégies sont

199v/oir Annexe 2 p. 116

110 Huet, F. (2006). « Plus d'images, moins de télémis? Discussion d'un scénario d'évolution et de
convergence pour l'industrie des médias ». Collogteznationak Mutation des industries de la culture, de
I'information et de la communicationSeptembre 2006.
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envisageables, basées sur les opportunités offpaiese Web collaboratif ; elles feront

I'objet du chapitre suivant.

Enfin, de facon générale, on observe une multipinades collaborations et des
acquisitions de capitaux entre les différents sestePar exemple, Orange a récemment
acquit 49% du capital de Dailymotion, seconde fdaiee de vidéos en ligne. L’'opérateur
de téléecommunication s’offre ainsi également urés@nce sur le Web. Une tendance au
décloisonnement accru des secteurs des induseiéa dommunication semble donc se

dessiner

Les stratégies des acteurs du contenu

De leur c6té, les acteurs des industries cultugefeoducteurs de contenus, cherchent
avant tout & maintenir leur position sur la difarsiet la valorisation de leurs biens, sans
passer sous la coupe des industries de la comntionicaA ce titre, quatre types
d’orientations sont adoptés, notamment par lesnelsade télévision, dont nous avons déja

esquissé le cadre dans le chapitre précédent.

Premiérement, tout en profitant de leur image deqo® les chaines cherchent a
multiplier leur présence sur de nouveaux march&igiaires, en particulier sur Internet.
Par exemple, le site de TF1 propose des espagesxdet de discussions, inspirés du Web
collaboratif, multipliant les espaces publicitairisse décline également en sites annexes
proposant des services en lien avec les prograntmda chaine (TF1 Vision, TFOU,
Téléshopping, Ushuaia) ou ayant trait a des sexditférents (1001lmariages, Over-blog,
Place des tendances, etc.). Les chaines multipkgaiement les liens entre leurs
programmes (en particulier les émissions de tdié&t Internet. Le site de I'émission
Top Chefdiffusée sur M6, permet ainsi aux internautes deuger les recettes réalisées
par les candidats ou des contenus inédits — le hart évidemment encadré par de
multiples espaces publicitaires. D’autres dispfssifpeuvent étre envisagés, comme
I'intégration de la publicité au sein méme des paognes, en particulier des séries
téléviséesyia le placement de produits ou les dialogues desutté Cette forme de

11 Bouquillion, P., Miége, B., & Morizet, C. (2008)p.cit.
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publicité, déja largement employé dans l'industrieématographique, est probablement

appelée a se développer.

Ensuite, les chaines cherchent de nouveaux modeaatésation de leurs programmes,
pour limiter les effets de la concurrence naissaniedu téléchargement illégal. Les
plateformes de catch-up TV en sont le meilleur epemLa encore, la majorité de la
valorisation s’effectue au travers de la publické-dela de la multiplication d’espaces de
diffusion, les chaines de télévision profitent égatnt de leur savoir-faire pour produire
des contenus « premium » de grande qualité, ga’'@itairront plus facilement valoriser.
Le colt élevé de la production de ce type de progres facilite ainsi les mouvements de

concentration horizontale au niveau des filiéres.

Les chaines multiplient également les allianceaté&giques avec certains acteurs des
industries de la communication. Ces ententes péyprendre plusieurs formes. En 2005,
TF1 a ainsi signé un accord exclusif avec Applenggtant la retransmission de I'émission
Star Academyur la plateforméTunes Music Storde la firme américaine. Autre forme de
coopération, Canal Satellite a signé un accord 8epérateur ADSL Free, permettant la
diffusion des chaines du groupe sur IPTV. CanatlBat profite ainsi du parc d’abonnés
de Free qui ajoute, pour sa part, un service offom Ce type d’accords donne lieu a des
situations paradoxales puisque Vivendi, auquel digod le groupe Canal, possede lui-
méme un opérateur ADSL (SFR) directement en coanue avec Free. On observe alors
ce que Philippe Bougquillion appelle une « coopatits, c'est-a-dire une coopération entre
deux ensembles appartenant a des podles en corcmirréutre exemple d’alliance
possible, M6 a lancé en 2005 un service de téléphwuisant principalement les jeunes et
utilisant le réseau de I'opérateur Orange. Le nenliaffre, M6 mobile by Orangeaffiche

clairement I'accord entre les deux acteurs.

Derniére stratégie mise en ceuvre : I'exploitati@n poduits dérivés, notamment au
travers de politigues multimédiatiques. Certainegpemmes emblématiques ont ainsi
donné lieu a I'édition de magazines ou de livredqargeant les concepts dont ils sont issus
(Star-Acmagpour TF1,Envoyé spécial magazim®ur France 2, Le mensuelus belle la

vie pour France 3 ou encore le livre de recetigs Chefpour M6).
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D’autres programmes, en particulier les sériesvigdes, donnent lieu a des stratégies
de promotion beaucoup plus complexes, ditsssmedia Dans ce cas-1a, la narration de la
fiction n'est pas seulement déclinée sur plusiesupports (on parlerait alors de
crossmedip mais entierement pensée pour étre segmenter dii@sents médias. Pour
suivre lintégralité de la trame narrative, les g doivent utiliser et/ou acheter
I'ensemble des supports sur lesquels se déclifsdire. La séridtHeroesa ainsi constitué
un ensemble d’épisodes diffusés sur NBC, une websérplusieurs tomes de bandes
dessinées. Utilisant a présent le potentiel desarés sociaux, léransmediaconnait un
important succes aupres des producteurs et diffsisBa 2011, TF1 a lancé une nouvelle
série,Clem dont la promotiortransmediaa entierement été réalisée patrensmedia lab
d’'Orange. Elle se déroule en trois temps : prengmps, mise en ligne d’'une websérie et
du blog de I'héroine de la série (écrit a la premgersonne) permettant de découvrir les
personnages et l'intrigue. Second temps, diffuslea épisodes sur TF1 en primetime et
sur téléphones mobiles. A lissu de cette diffusiome bande annonce invitait les
spectateurs a poursuivre 'histoire sur Facebook&isieme temps, les spectateurs ont pu
retrouver la suite des aventures de Clem sur letaanx travers de contenus inédits. La
série donnera également lieu a I'édition de pradwérivés (livres, DVD) dont la
promotion s’effectue également sur plusieurs sugpmmme en témoigne le dernier billet
du « Blog de Clem™?:

Coucou tout le monde,
Un p'tit message pour vous dire un grand merci !

Vous avez été nombreux a suivre mes aventuresédel@t sur ce blog. Ca me fait
trop plaisir !

[.]

J'en profite également pour vous annoncer qu'iuyaaune suite de mes aventures
sur TF1 ! Je ne sais pas quand exactement, maigys tiendrai au courant dés que
j'aurais des nouvelles !

Ah et aussi, en attendant, y a un roman et un DMDsqgnt sortis, donc si mes
aventures vous manquent, ben vous pouvez les reuaalors les lire, ou bien méme
les télécharger sur TF1 Vision. [...]

Et a trés bientdét pour de nouvelles aventures, BEL, Tfl.fr, et sur ma page
facebook !

112) e « blog de Clem », consulté le 28/04/2011
http://www.tf1.fr/clem/blog/merci-a-tous-des-biseeisa-bientot-6381737.html
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L’intérét de cette forme particuliere deorytellingest double : d'une part, elle initie de
nouvelles relations avec les publics, dans la datéur différents supports, d’autre part,
elle multiplie les espaces publicitaires et la eedirecte de produits édités. De leur c6té,
les créateurs de la sétiest,face a I'engouement des fans sur Internet, ontemignes
des jeux et un blog élargissant 'univers de I'ceu¥ait intéressant, si le blog a connu un
franc succes, il a également été le lieu d’'uneepds distance vis-a-vis de la trame
narrative de la série, au travers des échanges fams*>. Il n’est donc pas si aisé de créer

et d’'instrumentaliser une communauté autour d'uoereeculturelle.

En conclusion de ce chapitre, il apparait que éotie d’'une dépendance économique
totale des chaines de télévision aux industriela @@mmunication, due a la convergence
numérique, doit étre nuancée. De notre point de isemouvements actuels tendent plus
vers des synergies coopératives au sein des irekid la culture et de la communication
et vers la diversification et le développement develles sources de diffusion et de
revenus. Qu'il s'agisse de supports, de réseauxleogontenus, il semblerait que nous
observions, a linstar des pratigues qui en décnulane diversification plus qu’une
convergence. D’'un point de vue socioéconomiqueseihblerait donc que nous nous
éloignons des mouvements d’intégrations verticateais que nous nous dirigions, en
revanche, vers une concentration horizontale acdams le secteur des médias et de la

culture, pour faire face a une concurrence et &rdesde production toujours plus élevés.

113 Martin, M. (2011). “La situation instable du pubtieLostsur Internet ». IfRéseauxn®165, p. 165-180.
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Chapitre 6 : « L'utilisateur-acteur » au centre des
discours et des stratégies

Abordons maintenant le troisiéme et dernier factpuy selon J-L Missika, contribuera
a la mort de la télévision : la « déprofessioniadii ». Il s’agit, selon l'auteur, dudésir
de participation d’une fraction du public qui, sadant de plus en plus pressant et de plus
en plus effectif, met en question une des caratiguies essentielles de la télévision : étre
faite par des professionnel$'$ Cette volonté participative, autrefois réfrénée fe
pouvoir des chaines, peut désormais s’exprimeregnatamment aux possibilités offertes

par Internet et le Web 2.0.

Apparue en 2003, la notion de Web 2.0 (Web soaiadrmcore Web collaboratif), dont
la paternité est traditionnellement attribuée dit&ur et expert informatique Tim O’Reilly,
est un mot valise, regroupant toutes les visioastributions, projets, touchant de pres ou
de loin a la construction d’'un nouveau Web. Tousvigent autour de la théorie de la
culture participative, c'est-a-dire l'idée que lentenu du Web est construit par des
internautes au centre d’'un nouveau systeme megkagy culturel. L'utilisateur prendrait
une place capitale et nous assisterions a unesitiffude I'information non plus verticale,

mais horizontale.

L’avenement du Web collaboratif est avant tout tplie et socio-économique : a la
suite de I'explosion de la bulle spéculative d'mtet en 2000, la plupart des investisseurs
financiers se sont détournés du Web. Tim O’Reillalars entamé une campagne de
communication pour redorer le blason d’'Internetietses entrepreneurs, principalement
centrée sur 'avénement d’une culture participatiieses discours pronent 'émancipation
de l'utilisateur et sa liberté renouvelée, ils s&bent avant tout aux acteurs de la sphere
financiere. Dix ans apres I'explosion de la buliéetnet, le pari semble réussi: le Web
collaboratif est devenu un élément incontournaligeatnet et les spéculations boursieres

concernant les sociétés qui s’en réclament attetgihes sommets. Les réseaux sociaux, en

114 Missika J-L.Op.citp. 65
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particulier Facebook sont plébiscités par les utilisateurs comme @& dnnonceurs.

L’avenement du Web 2.0 semble incontestable.

Encore une fois, les visions particulierement tecbentrées qui imprégnent ces
discours, incitent a la prudence. Pour certainseuast dont Missika, la culture
participative, induite par le Web collaboratif, développe au détriment les industries
culturelles « traditionnelles ». Bien que le Wellatmratif participe a la mutation des
industries de la culture et de la communicationysneerrons qu’il permet avant tout une

légitimation des logiques capitalistiques.

2.6.1. La « culture participative » en question

Si la paternité de la notion de Web 2.0 est atégba Tim O’Reilly, Henry Jenkins a,
quant a lui, largement participé a la promotion lae« participatory culture » (culture
participative) liée & la convergertt® Selon l'auteur, les moteurs de cette convergence
« nouvelle formule » dont nous avons esquissé desoars précédemment, seraient plus
les publics eux-mémes que les acteurs industriedsconvergence dépendrait moins

d’'innovations technologiques que de la formatiaimé’ culture a part entiére.

« L'utilisateur tout puissant », au coeur de la cenyence

Jenkins met en relation trois notions, récurrenli@ss ses propos : la convergence, la
culture participative et I'intelligence collectivees deux derniéres seraient indissociables
de la premiére, formant un systeme dans lequeadieis occupe la place centraieThe
term participatory culture contrast with the oldeotion of passive media spectatorship.
Rather than talking about media producers and cores as occupying separate roles,
we might now see them as participants who intesditt each other according to a new set
of rules that none of us fully understands. [...]Gengence occurs within brains of
individual consumers and through their social imtetions with other. [...] Consumption

has become a collective process — and that's wh& book means by collective

115 Jenkins, H. (2006)Convergence culture: where old and new media allidew York: New York
University Press.
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intelligence $'°. Cette culture participative serait ainsi fortemémorisée — et méme

portée — par le Web collaboratif et les disposttémsmédiatiques.

Dans ces nouvelles perspectives, les fans jougnamerdole fondamental. lls seraient les
moteurs de cette culture participative, puisqueefoent impliqués. Particulierement
attaché aux stratégiesansmedia Jenkins avance que les fans seraient bien plus
performants dans le processus de création de asntgre les industries dominantes. Le
transmediapermettantd’une part, I'élaboration de contenus communagesagat, d’'autre
part une libération du flux d’informations, consétait le fondement des stratégies a
mettre en ceuvre dorénavant. Par la-méme, la $ériddiviendrait un genre dominant,
puisqu’elle permettrait de créer des univers imydinf les fans dans la durée et facilitant
une écriture collaborative. Marquées par cettetiyeees nouvelles formes de création du
contenu s’orienteraient inéluctablement dans |s si@s nouveaux usages ; les « anciennes
stratégies » seraient vouées a disparaitre puiteg’'@ne correspondraient plus a la
« marche des choses ». Adoptant un point de vuettait discontinuiste, Jenkins marque
clairement la différence entre «l'ancien » et laowveau » .« Convergence requires
medias companies to rethink old assumption aboutvithmeans to consume media,
assumption that shape both programming and marfetecisions. If old consumers were
assumed to be passive, the new consumers are.d€told consumers were predictable
and stayed where you told them to stay, then newurners are migratory, showing a
declining loyalty to networks or media. If old cangers were isolated individuals, the new
consumers are more socially connected. If the vadrinedia consumers was once silent

and invisible, the new consumers are now noisy @lic »". Le développement de la

118 « La notion de culture participative s’opposeantienne vision du spectateur passif devant lesanéd
Plutdt que de parler de producteurs des médias eblsommateurs comme occupant des roles sépauss, n
pouvons maintenant les envisager comme des actet@r®gissant entre-eux selon de nouvelles regles
guaucun de nous ne peut tout a fait appréhendet. lfa convergence a lieu au sein des cerveaux de
consommateurs individuels et au travers de letesantions sociales. [...] La consommation est degamu
processus collectif — c’est ce que nous entendangifelligence collective dans cet ouvrag®©p.cit p. 3-4

117 « La convergence force I'industrie des médiagp@meer sa vision de la consommation médiatiquanaut

du point de vue de la programmation que des dérdsinarketing. Si les anciens consommateurs étaient
supposés passifs, les nouveaux consommateurs siifist &i les anciens consommateurs adoptaient des
comportements prévisibles et restaient la ou on dewmandait, les nouveaux sont mouvants, de mains e
moins loyaux envers les chaines de télévision £tniédias. Si les anciens consommateurs étaient des
individus isolés, les nouveaux sont socialemens plinnectés. Si les anciennes pratiques de cons@mnma
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culture participative, 'avénement de “I'ere dectanvergence”, remettraient non seulement
en cause nos modes de consommation médiatique ansss les « vieilles » industries
culturelles aux visions dépassées, bien trop lent&agir face aux changements en cours.
Les nouveaux consommateurs seraient quant a empewered : ils retrouveraient enfin

le pouvoir qui leur est dévolu et qui leur avaé édtiré par les industries dominantes.

L’idée que la culture participative se développento® les industries culturelles
existantes est partagée par de nombreux actewéetiucollaboratit'®. Evoluant dans un
environnement économique encore incertain, cesateront tout intérét a discréditer les
industries culturelles pour promouvoir et valorikairs offres ou leurs contenusEn fait,
la concurrence entre ces sites et les industriefadrilture se joue a deux niveaux, celui
de la valorisation des offres et celui de la cdkede financement pour assurer le
développement des firmes. A ce second niveaueliezgt de montrer aux acteurs de la
sphére financiere que les entreprises du Web ool ceuvrent dans le sens de
I'histoire, alors que les industries de la cultueppartiennent au passeé et fonctionnent de
maniére archaique.”. Ces discours permettent donc aux entreprises du téebe

différencier aux yeux des investisseurs.

Dans cette nouvelle économie, les utilisateursesgraon seulement enfin reconnus par
le «systeme » mais leurs usages définiraient égale naturellement I'orientation du
marché et des innovations technologiques. Pouauesurs précités, on retrouve dans cette
approche les théories phares des mouvements bédemuannées 80, tel Rublic Choice
Selon ce courant de penseées, toutes situationsotepule ou de financements publics
nuisent au bon fonctionnement du marché dont desilsffets de la rencontre entre I'offre
et la demande devraient assurer la régulationdt@iss des consommateurs sont donc, de
fait, en opposition avec les stratégies indusaglDans notre cas, ces droits auraient été
confisqués par les industries culturelles. En d#fe les discours sur la culture

participative, se construisent fondamentalement'slée d’'un avant et d’'un aprés Web

des médias étaient discrétes et invisibles, levewmux consommateurs sont visibles et se font ergemnd
Ibid. p. 18-19

18 Bouquillion, P., & T. Matthews, J. (201Q)e Web collaboratif : mutations des industries a@ellture et
de la communicatiorGrenoble: Presses universitaires de Grenoble.

119 Bouquillion, P., & T. Matthews, Dp.cit.p. 70
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2.0. La culture participative s’'opposerait a toutessidérations financieres, tout comme
les libertés des consommateurs s’opposeraient teabégies des industriels. Comme dans
toute vision déterministe, la seule erreur seraitstbpposer a l'inéluctable et naturelle

marche des choses.

Approche critique de la participation des utilisate

Avant d’aborder précisément les liens entre indestrde la culture et de la
communication et le Web collaboratif, il conviemt orter un regard critique sur la culture
participative. La figure de « l'utilisateur-acteri(ou du lecteur-auteur, du « lectacteur » ou
encore du « consommacteur » selon les discoursedaffet étre remise en question. Pour
gu’'une rupture entre le consommateur passif etolss@ammateur actif soit possible, il
faudrait effectivement que les consommateurs atnpassifs un jour. Or, il est difficile,
au regard des études menées depuis plus de cieqaast d’envisager que les publics
aient été a un moment de simples récepteurs. Le vigodele, selon lequel les médias
agiraient comme une « seringue hypodermique » asirindividus, défini par Harold
Laswell, aux débuts du courant fonctionnaliste, aintes fois été déconstruik Le
téléspectateur, I'auditeur, le lecteur, est bien&ire humain actif, ne serait-ce que sur le
plan intellectuel. Il opére un décodage des promust informationnelles et culturelles
qu'il rencontre, les réinscrit dans ses propresésuies de perceptiort3.

Si les publics étaient déja actifs avant I'avénentkn Web collaboratif et la culture
participative, nous pouvons nous demander quelsgements ces derniers aménent
réellement. Pour répondre a cette question, FrRatkllard utilise les typologies d’usages
des TIC, faisant apparaitre trois niveaux d’actwit I'interprétation, la manipulation du
dispositif de communication et l'intervention ddescontenu. Selon l'auteur, c’est sur le
troisiéme registre de cette typologie que le Weltaboratif peut intervenir. Concernant
cet aspect, plusieurs critiques peuvent a nouveauadressees a la théorie d’une culture

participative généralisée.

120 Rebillard, F. (2007)Le Web 2.0 en perspective : une analyse socio-ésiope de I'Internet Paris:
L’'Harmattan. p. 40
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Ces remarques concernent, dans un premier tempgfitation méme des notions de
contribution ou de participation. Prenant I'exemple l'une des premiéres études
Médiamétrie menée sur le Web 2.0, Rebillard morgtéen réalité la notion de
contribution recouvre de nombreuses pratiques @sildifficile de situer sur un méme
plan. Selon I'enquéte, la participation d'un usiisur va du simple commentaire a la
création et la gestion d’'un blog. Or, donner sas aur un film ou créer des contenus dans
une démarche éditoriale sont deux pratiques dost denséquences, en termes
d’'implication et de savoir-faire, sont trés éloigaéSi les acteurs du Web ont tout intérét a
élargir au maximum la notion de contribution poagitimer leurs stratégies, seule la
création de contenuwiginauxcorrespond réellement a la vision de Jenkins. At un
utilisateur partageant une vidéo sur son mur Fauele peut étre considéré comme un
auteur. Selon Jean-Louis Weissberg, ces pratigagsatdage permettent la construction
d’'une trame hypertextuelle mais ne relévent en mwas d’'un processus d’écriture ou de

créatiort??.

Une seconde critique découle de cet éclaircisseteeminologique. En restreignant a
la seule création de contenus originaux la not®eahtribution en ligne, il apparait que ce
phénomene concerne beaucoup moins d’internautéevelstissement nécessaire, en
termes de temps et d’acquisition de connaissarlcege rapidement le nombre de
créateurs. Si les technologies «grand public »mészope numérique, logiciels de
montage, ordinateurs personnels, etc.) permetemraduire des contenus proches d'une
qualité professionnelle a moindre codt, leur wtien a ces fins reste toujours soumise a
une forte implication. Pour reprendre les termes Weissberg, les « créations »
observables sur Internet relévent le plus souvatitiid « auteur en collectif » (agrégeant
des contenus issus de plusieurs sites et de ptassueurs) que d'un « collectif sans

auteur » comme semble l'induire la culture parttiye.

Enfin, Rebillard insiste sur le fait que la papiaiion a la création de contenu ne releve
pas toujours d’'une pratique ancrée dans les hastudes multiples échecs de sites se
réclamant du Web collaboratif démontrent bien quedrticipation ne va pas de soi mais
est intiment liée au contexte social dans lequel s manifestex Quand bien méme des
individus seraient “armeés” intellectuellement é¢chniquement pour la création de

hY

contenus sur linternet, leur “passage a l'acteSera avant tout tributaire de

12L\weissberg, J.-L. (2001Auteur, nomination individuelle et coopération puative In Solaris n°7
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I'environnement macro-social dans lequel ils évatué&eul ce dernier peut permettre a
des pratiques pionniéres de ne pas rester éphémeéeese transformer au contraire en
usages sociaux véritablement stabilis&.»Loin des idéaux d’une culture participative,
les créations amateurs sur Internet, tout en étamtéalité, semblent loin de se généraliser

et d’atteindre méme le statut de « culture ».

2.6.3. Idéaux collaboratifs, légitimation capitaliique

Si lidéal de la culture participative est amplemeritiquable, 'opposition entre les
« anciennes » industries de la culture et le Wélalmaratif qui en découle I'est peut-étre
encore plus. Les discours idéologiques sont e efigfrontés aux réalités industrielles et
socio-économiques et donnent lieu a des visiongradiotoires de la part des acteurs du
Web. Lors de leur travail d’enquéte, Philippe Bailipn et Jacob Matthew$® ont, &
plusieurs reprises, mis en évidence le positionm¢mparadoxal de ces acteurs chez les
mémes acteurs qui saluent 'avenement de la naunak des “facilitateurs” et des
“usagers créateurs de contenus”, nombreuses songffet les déclarations qui renvoient
paradoxalement aux relations de complémentaritérevde subordination, avec ces
industries de contenus censées étre en voie darilisp »'**. Si la réactivité des petites
structures du Web est régulierement opposée a reeue des grosses industries
« rouillées », les premiéres n’en restent pas mémendantes des secondes. De maniére
plus générale, le Web collaboratif peut-étre emgésaans la filiation des industries

culturelles.

122 Rebillard, F. (2007)Op.cit. p. 54
123 Bouquillion, P., & T. Matthews, {Dp.cit.

124 7 Matthews, J. (2010). « Quelques pistes de xiélte en vue d’une approche critique du Web
collaboratif ». In Proulx Set al, Web social: mutation de la communicati@uébec: Presses de I'Univeésit
du Québec. p. 336
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La place des industries culturelles dans le Welaboratif

Pour illustrer les relations ambivalentes entredeteurs du Web 2.0 et les industries
culturelles, 'exemple de la stratégie de la platefe Dailymotion et de ses Websétfes
est éloquent. Lors d'une interview donnée au ¥iteb Television Obsen/éf, David
Ripert, directeur des contenus chez Dailymotion US@&vient sur les orientations
stratégiques du site en matiere de contenus. Premiestat, les contenus collaboratifs,
issus des utilisateurs ne constituent qu'une paldie vidéos disponibles sur le site. La

totalité des contenus forment ainsi deux ensembles

D’une part, les contenus créés par les utilisateilsscomposent la majorité des vidéos
disponibles sur le site. En ce qui concerne les 3&feds, les initiatives amateurs sont
nombreuses et parfois de tres bonne qualité. Gettesse » de contenus permet de
valoriser I'image du site : plus il y a de vidéphys il est crédible aux yeux des utilisateurs
et des annonceurs. Le colt de production de ce®roos pour Dailymotion est faible,

voire inexistant. En revanche, il est facilemeroriaable au travers de la publicité.

D’autre part, les contenus produits par des prafessls : ils sont beaucoup moins
nombreux, en revanche ils peuvent étre tres irgarnés pour le site. Ces vidéos se

déclinent elles-mémes en trois sous-ensembles :

- Les contenus directement issus des industries deltiare, initialement écrits pour
un autre support (les clips musicaux ou les baat@snces de film par exemple).
Ces contenus, que I'on retrouvait parfois en pearféiégalité sur des plateformes
telles que Dailymotion ou Youtube a leurs débutd, depuis donné lieu a des
accords avec les industriels de la culture. Cenielsr font ainsi la promotion de
leurs contenus, tout en profitant d’un partagerdesttes publicitaires.

- Les contenus écrits et produits pour une diffugiodigne par les grandes industries
médiatiques ou des producteurs indépendants. Lbsénies « professionnelles »
obéissent a ce type de fonctionnement. D’'une pest,producteurs du contenu

125 | es Webséries sont des contenus audiovisuelslsséoerts, produits exclusivement pour Interneg. I
peuvent constituer des ceuvres a part entiére donyer des séries télévisées.

126 hitp://webtelevisionobserver.com/2011/03/intervidawid-ripert-directeur-des-contenus-chez-
dailymotion-usatonsulté le 03/05/2011
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profitent d’'une promotion et d’une valorisation l@ers ceuvres et de leur image,
d’autre part, Dailymotion, en achetant ces contamiggnaux, draine des visites sur
son site. La plateforme met en place de véritabgmces dédiés aux Webséries
qu'elle achét¥’, les différenciant ainsi soigneusement des costamateurs. Ces
contenus donnent lieu a des stratégies de cibleagh@s de celles de la télévision.
Ainsi, David Ripert confie que les contenus « pramp> de son site ciblent avant
tout toucher un public masculin, entre 18 et 34 ans

- Les contenus produits par les marques, payant matipn pour mettre en ligne
des vidéos de grande gqualité faisant la promotmhedrs produits. Cette mise en
ligne est en définitive bien moins couteuse et ragimante que la publicité sur les
médias traditionnels. Le servi@@aimymotion Advertisingrropose ainsi plusieurs
offres d’intégration publicitaire allant d’'un pdsmnement « in-stream » (avant ou
aprés une vidéo quelconque) a la création d’'unepagne compléete avec espace

dédié, jeux et web-séff&.

On observe ici que I'éloignement avec les industde la culture n’est pas probant.
Pour valoriser son site, Dailymotion a autant besl@ contenus amateurs que de contenus
« premium ». Ne pouvant produire lui-méme ces cargeprofessionnels, le site est donc
largement dépendant des industries du contenuaiRaurs, force est de constater que
lorsque des initiatives amateurs donnent lieu a abegenus de grande qualité a forte
audience, la consécration pour les auteurs revaendéfinitive, a signer un contrat avec les
majors des industries culturelles soi-disant vgstntes. A titre d’exempléa chanson du
dimanche série de vidéos hebdomadaires loufoques, a cannel succés que ses deux
auteurs ont recemment signé un contrat avec laet@dmedie! pour adapter leurs vidéos
en série télévisée. Selon David Riper, on assister@me a I'émergence d’une nouvelle
fonction, agent de star du web, selon des schéeasiques a ce que I'on observe dans les

milieux de la chanson, du cinéma ou de la télémisio

Comme l'avancent Bouquillion et Matthews, loin dénsanciper ou de s’opposer aux
industries culturelles, les acteurs du Web parditip s'articulent avec ces dernieres. Cette

articulation donne néanmoins lieu a des contenigghaux comme les webséries qui, a

27\/oir Annexe 3 p. 117
128\/0ir Annexe 4 p. 118
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I'inverse de ce que nous avons pu observer jugopaent, sont écrites et produites pour

une diffusion sur Internet et non a la télévision.

Instrumentalisation communautaire et économie émdtion

Les industries de la culture peuvent tirer partiWeb 2.0 d’'une autre maniére. La
participation des utilisateurs et en particulidiecdes fans fortement impliqués, peut jouer
un réle majeur dans la valorisation des contenasrdle des consommateurs les plus
investis (ou des « leaders d’opinion ») dans le@ssus de valorisation des produits n’est
certes pas un phénomene nouveau ; il a largeméntéetdié, notamment par les
marqueteurs. Cependant, le Web collaboratif ouveenduvelles perspectives a cette
utilisation dans le processus de marchandisatia pteduits (culturels ou non). Les
marques invitent donc les consommateurs a intégger communautés formées autour
d’elles. Dans les stratégidéiansmediadéfinies par Jenkins,dmpowermen(c'est-a-dire
leur pouvoir, acquis grace au Web) des utilisatetien particulier des fans, permet a ces
derniers de jouer pleinement leur réle de précussetide sources d’inspiration pour les
acteurs industriels. Ces pratiques condamnent duen@up le fan< a étre pleinement
intégré dans la production de valeur, et, en dewerdain de ses “rouages” les plus
aboutis, a abandonner simultanément toute espegeéatention a s’ériger en alternative
au développement du capitalisme contemporain, mai grécisément sa force de ce

phénoméne™s®.

Pour Olivier Galibeft®, l'instrumentalisation des communautés peut preendeux
formes. Dans un premier cas, les marques cheréheréter des communautés directement
autour des produits, au travers de dispositifsafengunication synchrone ou asynchrone
(forums, chats, etc.). Il s’agirait selon I'autele communautés lucrativespumises a un
impératif de rentabilité financiére. Dans un secoas, la communauté est complémentaire
du contenu édité sur le site, elle permet de Beéli'utilisateur ou encore de rallonger son

temps de présence. Cesservices messagingsont des plus-values pour des contenus

1297 Matthews, JOp.cit.p. 332

130 Galibert, O. (2003)Les communautés virtuelles : entre marchandisatiom, et éthique de la discussion
Thése de doctorat en Sciences de I'InformatioredadCommunication sous la direction de Bernardgdié
Grenoble.
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existants. Le développement récent des réseaumwsodtend a multiplier et méme a
hybrider ces deux types de communautés. Ces siéemefient en effet de créer des
communautés dans la communauté, a I'image de psupiéses, facilitant d’une part,
I'adhésion des utilisateurs a de multiples groupmsstitués autour d’un produit ou d’'une

marque et, d’autre part, le partage de ces infoomgientre les utilisateurs interconnectés.

La création et I'instrumentalisation de ces comnui@s est au cceur de ce que Jenkins
nomme « the affective economics »L'intérét est dimpliquer le consommateur
émotionnellement pour qu’il participe activementet presque naturellement — a la
notoriété d’'un produit. Dans une consommation qudtait a devenir collective, les fans
seraient les moteurs de cette économie. Concrétetaemarques cherchent, en ce sens, a
effacer les frontieres entre la consommation, larnsation et le divertissement. Dans ce
processus, les contenus culturels jouent un rééelgminant puisque les marques, en
utilisant le potentiel du Web, les associent adegouoduits. Le Web participe alors non
seulement a une articulation croissante entre tnidasde la culture et industries de la
communication, mais aussi a une articulation ezeeemémes industries de la culture et les

industries de la consommation.

Les exemples de ce type de stratégies ne mangasnEp quelques années, le réseau
social Facebooka ouvert la porte a de multiples initiatives paitdires suivant cette
tendance, en créant la plus grande communautdishtgiurs au monde. Le site permet aux
marques de créer leurs proppEggescommunautaires sur lesquels se multiplient les,jeux
les photos et les vidéos. Au travers d’expériertmslivertissement, les utilisateurs qui
« aiment » la marque peuvent accéder a des conieddiss, a des réductions ou gagner
des cadeaux. Autres exemples de contenus issumdiestries culturelles, certains jeux
vidéo (dessocial gamegpour étre precis), accessibles depuis Faceboainehd lieu a des
produits dérivés directement reliés aux jeux. Rangle, les créateurs du jarmville ont
eu pour projet de commercialiser des bouteilleaw'avec lesquelles, grace a un code, les
utilisateurs pourraient accéder a des contenusitinéthns le jeu. Un produit de

consommation courante est ainsi directement asaaaiécontenu culturel.
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Dans un autre registre, le site Inter@ke-musicJancé par Coca-Cola, permet aux
consommateurs de télécharger des morceaux musicade mettre des vidéos en ligne.
La marque Coca-Cola se désigne elle-méme comme&ntegtainment Companieon en
oublierait presque que son objectif premier eselste de soda. Pour reprendre les mots de
Bouquillion et Mathews, le Web collaboratif, avanéme de permettre une émancipation
des utilisateurs en leur «redonnant le pouvoipermet le triomphe dicapitalisme
culturel. L’empowermenties Internautes leur permet avant tout de s’'inséagis des
logiques de consommation capitalistique au trawbexpériences de divertissement.
Toujours selon Jenkins, les industries trop clag@&s, ne pouvant pas de ce fait s'investir
pleinement dans cette économie de I'’émotion, nevgrdutirer pleinement parti du Web
collaboratif. Au-dela des idéaux, la culture paptitive, la convergence ou encore les
projets transmédiatiques, s’inscrivent avant toahsdun processus de légitimation du

capitalisme.
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2.6.4. Second épilogue : quel avenir pour les indues culturelles et les
chaines de télévision ?

La seconde partie de notre travail nous a perniis, point de vue socio-économique,
de remettre en cause certains discours d’actedusstinel, politiques mais aussi d’auteurs
pour qui I'avenir de la télévision ne fait aucurutla Bien que le cadre d’analyse défini par
J-L Missika nous semble pertinent, nous ne pouyaamsager ses conclusions. L'analyse
gue nous venons de mener au travers de diversuka@entifiques, mais aussi grace a

plusieurs exemples concrets, nous amenent a adopgrosture plus prudente.

- La ou Missika voit un phénoméne de « démédiatiomors avons montré que la
tendance serait plutdt a la multiplication des espade meédiation. Dans cet
horizon concurrentiel, certes plus complexe, lediruds de télévision et la diffusion
broadcast jouent toujours un role prépondéranfohation de prescription que les
chaines prennent dans le processus d’intermédiatiencontenus leur permet de
rester des référents de confiance ; le succesuts fdateformes de diffusion de

programmes tend a le prouver.

- Nous avons également nuancé la thése d’'une dépmmédannomique absolue des
chaines de télévision vis-a-vis des industriesadeommunication. Les industries
de la culture en général, et par extension lesnelaidoivent composer avec une
articulation de plus en plus forte avec les indestrde la communication.
Néanmoins, les stratégies capitalistiques déplogéesblent s’orienter davantage
vers des coopérations entre ces deux industriegeret des mouvements de

concentration horizontale.

- Enfin, nous avons remis en question I'hypothesaa’'u déprofessionnalisation »
du processus de création des contenus audiovisBelde Web 2.0 permet
effectivement une multiplication des contenus amomate ces derniers ne se
développent pas nécessairement en opposition awdastiies culturelles
dominantes. Les acteurs du Web collaboratif, magnélupart de leurs discours,
dépendent encore largement des contenus profestsorpour valoriser et

promouvoir leurs services.
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D’aprés les tendances qui semblent se dessinenréseet moyens termes, I'existence
des chaines de télévision ne semble pas étre remisause. Elles pourraient méme tirer
parti des évolutions en cours. Il est en revandhe gifficile d’envisager précisément les
évolutions de la télévision sur le long terme.dlus est difficile, a partir des éléments que
nous avons récoltés, de pronostiquer l'avenir dednes de télévision et plus largement
des industries culturelles. Nous ne pouvons, dassairconstances, que soulever des
questions et des hypothéses supplémentaires, quoureaient étre éclairées que par une
étude de terrain auprés des acteurs industrieligu@s ainsi que par une veille sur les

évolution du marché.

Notre développement décrit la situation socio-éonoe actuelle. Cette derniere va
nécessairement évoluer. La question de la pladengiterme, des industries culturelles
dans ce paysage industriel se pose. Nous avonsipgue la valorisation et la diffusion
des contenus culturels jouent un rble centralgcEdération et 'augmentation des flux
d’information — procés que Bernard Miége qualifimfdirmationnalisation®! — ainsi que
le développement des TIC, permettent aux industtee$a communication d’utiliser de
plus en plus les contenus culturels pour valorlears services et produits. Les biens
culturels, réduits a leur simple état de contemitaines, ne seraient alors plus que des
produits d’appels. Cett& mobilisation des contenus informationnels et wels par
'ensemble du secteur de la communication en vudadetussite de ses programmes
industriel$*?» pourrait coincider, selon Miége, a I'émergence develles industries de
I'information et de la culture. Ces « nouvellesndustries ne se substitueraient pas aux
« anciennes » brutalement, il s’agirait plus préddaient d’'une évolution progressive de
leurs fonctions. A ce titre, la notion d’industriéis contenu serait plus appropriée pour les
désigner que celle d’industries culturelles. Ceaxdeotions désigneraient toujours un
méme secteur industriel, mais la premiere serais @daptée a I'évolutions de ses

fonctions.

31 Migge, B. (2007). La société conquise par la comination: les TIC entre innovation technique et
ancrage social. Grenoble: Presses universitair€&releoble.

132 Miége, B. (2000).Les industries du contenu : facek I'ordre informationnel. Grenoble: Presses
universitaires de Grenoble. p. 74
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Ce passage des industries de la culture aux inesistn contenu n’induit pas forcement
une dépendance économique compléte vis-a-vis disstimes de la communication ou,
plus largement, aux industries de la consommatibnfavorise en revanche leurs
articulations. De méme, cette évolution ne remet stématiquement en cause la vente
directe de biens culturels aux publics. La multiplion des espaces de médiation
observable actuellement, laisse plutot supposedivegsification des modes d’acces aux
contenus. Il est tout a fait possible d'imaginere umybridation, un mixage entre les
« anciennes » et les « nouvelles » industries daltare et de I'information. Par ailleurs, il
est important de noter que les contenus ne coestiien aucun cas la plus grande part de
I'activité  communicationnelle liée au développematds réseaux et des outils de
communication. En d’autres termes, les évolutions gont connaitre les industries du

contenu, si elles semblent inévitables, sont endiffieiles a cerner.
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Chapitre 7 : Perspectives de recherches

Dans cet ultime chapitre, qui différera quelque pms six précédents, nous nous
proposons de prolonger la réflexion suscitée patraeail dans la perspective d’'une
recherche doctorale. Loin de nous lidée de posered et déja un cadre théorique,
conceptuel et méthodologique précis. Nous souhsitda facon beaucoup plus modeste,
établir les contours de ce que pourrait étre uetsie thése inscrit dans la continuité de ce
mémoire. || va de soi que les propositions qui vadivre nécessiterons un

approfondissement certain pour étre concretemesgsm@n ceuvre.

Nous avons, tout au long de notre développemernt,emiévidence un certain nombre
de lacunes et de limites dans les approches choRiacipalement fondés sur des travaux
de recherches scientifiques et des observationgrigmgs, nos résultats ne peuvent étre
totalement affirmés sans que nous ne les ayonsauas a des données issues d’'une étude
de terrain méthodologiquement rigoureuse. De plogs avons constaté que notre analyse,
tout en apportant un certain éclairage, soulevealselles interrogations. Les pistes de
recherches ci-dessous s'inscrivent dans cette dgoamd’élargissement de nos

guestionnements.

2.7.1. Ebauche de problématique et premieres hypatkes

Difficile, & I'heure actuelle, I'élaborer de facdarmelle la problématique qui sous-
tendra I'ensemble d’'une future étude doctorale.nk&ans, nous pouvons d’ores et déja
essayer d’en esquisser les contours. Nous avomsatolong de ce mémoire, essayé de
dégager des tendances, en termes d’évolution demyes de réceptions des contenus
télévisuels et d’évolution des stratégies des astdes industries de la culture et de la
communication. Ces deux aspects nous semblentuicujodissociables I'un de l'autre. Il
parait en effet impensable d’élaborer une théoceeiddustries culturelles qui ne prendrait
pas en compte les usages sociaux ainsi que leguyasiculturelles qui en découlent. Ainsi,
I'approche scientifique dans laquelle s’ancrerarenduture problématique devra, non

seulement s’inscrire dans le courant de la thaegeindustries culturelles mais également
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tenir compte de I'ancrage social des TIC au tradergourants tels que la sociologie des
usages. Les influences réciproques entre strat@jseteurs et pratiques d’utilisateurs
tiendront encore une place centrale dans notre figvail de recherche.

Nous pourrions ainsi, dans le cadre de I'approdmencunicationnelle que nous venons
d’esquisser, questionner les liens entre la difféistion des pratiques de réception des
publics de la télévision et les stratégies transatiggies des acteurs industriels jouant un
réle dans la diffusion et la valorisation des conte audiovisuels. Les stratégies
transmedias représentent, selon de nombreux actéawsnir de la valorisation des
contenus audiovisuels et, plus largement, des godulturels. Cet angle d’analyse nous
permettrait ainsi d’étudier les mutations que c@ssent les industries de la culture et de la
communication, de questionner le réle des innowatiechniques dans la construction des
discours des acteurs et des représentations ¢edleau encore d’observer I'évolution de
certains usages sociaux et de certaines pratiquiésredles des publics. Dans cette
entreprise, l'utilisation des séries télévisées manprogrammes emblématiques semble
toujours pertinente ; dans le cadre de stratégasmediatiques, les séries jouent encore
un réle prédominant. Notons cependant qu’il sgrhis juste de parler alors de contenus
sériels, ces derniers n’étant plus, de fait, exefusent liés a une diffusion télévisuelle. Si
d’autres entrées sont probablement envisageahtesegard au travers du prisme de la
réception des contenus sériels et des stratégiasniedias, nous semble particulierement

révélateur des mutations en cours, a bien desumvea

Il nous est possible, a partir de cette approch@alabrer les ébauches de premiéres
hypothéses, prolongeant celles formulées au débuted mémoire. Ces propositions
constituent des pistes possibles de recherches.

Nous pourrions présager que la différenciation plediques présupposée dans notre
premiére partie dépend d’une double dynamique tstréie d’'une part, par I'ancrage social
des TIC et, d'autre part, par le réle des consonumstculturelles dans les mutations

sociale$®®. Nous avancerions ainsi I'idée que les contenuturels (audiovisuels dans

133 perticoz, L. (2009)Les processus techniques et les mutations de &iridumusicale : I'auditeur au
quotidien, une dynamique de changeméFhiése de doctorat en Sciences de I'Informationdetla
Communication sous la direction de Bernard MiegenGble.

104



notre cas) ainsi que l'usage social des TIC, gpdmt, au quotidien, a la construction

identitaire des individus.

Considérant encore la différenciation des pratiqu&gvisuelles, nous pourrions
supposer qu'au-dela de sa manifestation hétérogerienction des publics, elle participe
plus d’'une hybridation des usages sociaux que d'uptire formelle. En d’autres termes,
I'utilisation de nouveaux modes de diffusion desteaus audiovisuels n’impliquerait pas
I'abandon des plus anciens ; on observerait aim®i, seulement une diversification des

dispositifs de diffusion, mais également une comglgtarité dans leurs usages.

Ensuite, nous pourrions présumer que les stratégiasmédiatiques mises en ceuvre
par les industries de la culture et de la commuigicaszont se multiplier pour deux raisons.
D’une part, elles seraient envisagées comme urepsos de valorisation plus performant
pour palier a lincertitude entourant le succes gesduits culturels. D’autre part, elle
participerait a une légitimation du capitalismeterédl, notamment en s’insérant a des

discours fortement idéologiques, tels que ceuxdemtiour du Web collaboratif.

Enfin, nous pourrions interroger la place des itries du contenu dans les évolutions
socio-économiques en cours. Sans pour autant Btreesure de prévoir I'avenir, nous
pourrions supposer a nouveau une hybridation emcens et nouveaux fonctionnements,
plus gu’une brusque rupture. Loin d’étre margirgdides industries du contenu joueraient

ainsi un réle central dans le processus d’évolulieia diffusion audiovisuelle.

Ces hypotheses ne constituent pas une finalités ele sont que des prolongements
possibles du travail que nous venons d’effectuar.ailleurs, elles permettent de dessiner
le cadre d’'un premier projet d’étude de terrain.

2.7.2. Proposition de terrain

La vérification de ces pistes de recherche impligne étude de terrain permettant de
confronter nos hypotheses aux représentationsegugublics ont de leurs pratiques et aux
discours des acteurs industriels. Ainsi une foisddre théorique et conceptuel de notre
recherche défini, il s’agira de proposer une méthagle de terrain issue des sciences
humaines et sociales. A ce titre nous privilégiesiane approche qualitative, au travers

d’entretiens semi-directifs. Cette méthode perrapteffet, une analyse fine du discours
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des personnes interrogées. Elle serait plus peténelans notre cas, que les approches
guantitatives et statistiques. |l nous semble quér périfier précisément nos hypothéses

ces entretiens devraient étre menés a deux niveaux

- D’une part, aupres des publics de contenus audielgsen particulier des contenus
sériels. A l'inverse de la présente étude, il nasnsemble pas pertinent de nous
focaliser uniguement sur des fans de séries. P@uxmappréhender les mutations
qui peuvent s’opérer dans les pratiques de réaeplss contenus sériels, il nous
parait nécessaire d’élargir notre échantillon gublic plus large de séries, faisant
néanmoins régulierement usage des TIC. Une popaldthommes et de femmes,
entre 20 et 40 ans, nous semble étre une propogkoinente. En essayant de
cerner les représentations qu’ils ont de leursiquas, nous pourrions combler en

partiellement les lacunes de notre analyse mergmsi@re partie de ce mémoire.

- D’autre part, auprés des acteurs industriels ppatint a la diffusion de contenus
sériels et, dans la mesure du possible, mettantuwrre des stratégies transmedias.
Plusieurs secteurs pourraient étre concernéschigmes de télévision comme TF1
pariant de plus en plus sur une valorisation trawsatique de leurs séries
télévisées ; les acteurs de Web tels que Dailymptiaultipliant les Webséries et
les contenus « premium » professionnels pour \sdolieurs services ; les acteurs
des télécommunications comme Orange, investissanplds en plus dans la
production de contenus et encourageant les diffigsimulti-supports. Nous
pourrions ainsi, au travers de leurs discours, migamprendre et envisager les
mutations des industries de la culture et de lancomcation. Nous pourrions

eégalement confronter ces discours et les réalitéie-€conomiques du marché.

Ces propositions restent encore bien évidemmesgvalapper et a affiner. Elles seront
ameneées a évoluer au fur-et-a-mesure de la cohetrudu sujet. Elles posent néanmoins
des fondations sur lesquelles il est possible dsamer, a notre sens, la construction d’'une
recherche doctorale.
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Conclusion générale

Tout au long de ce mémoire, nous avons cherché@oger une vision alternative aux
discours prophétisant la mort de la télévisionl &i impossible de nier que le secteur de
la diffusion audiovisuelle connait de profondes atioins, les chaines de télévision ne
semblent pas condamnées pour autant. Les quathiéges avancées en introduction

semblent ainsi se vérifier :

Nous avons observé qu'il existe bien, chez certpirdics, un glissement des pratiques
de réception des contenus télévisuels vers Intekaepopulation sur laquelle nous avons
focalisée notre analyse, les fans de séries té@sjsn’utilisent plus uniquement la
télévision pour visionner des ceuvres télévisudiesl'occurrence sérielles). Nous avons
également montré que I'évolution de leurs pratigonespas serait uniqguement di aux
dispositifs sociotechniques eux-mémes, mais résidgiet €galement des stratégies
éditoriales des chaines en matiére de diffusiorsdess télévisées. Ce constat, associé aux
réactions des chaines vis-a-vis de ces comportemenbntre bien une influence
réciproque entre pratiques d'utilisateurs et sgiat® d’acteurs. Enfin, ces résultats, s'ils
confirment bien I'existence de mutations au seis @eatiques de réception, doivent
néanmoins étre analysés avec prudence. lls netsodsnt pas, en effet, une migration
massive des publics vers Internet mais semblenttplidiquer une tendance a la

différenciation — et méme a la complémentarité s-gratiques télévisuelles.

Nous avons également montré qu’lnternet ne réwrog pas les pratiques
télévisuelles. Ces dernieres, au-dela de la sim@beption des contenus, impliquent
également un ensemble de rituels, de comportene¢rds relations interpersonnelles. Si
certains de ces éléments, notamment les échandes etéations amateurs autour des
ceuvres serielles, peuvent, dans certains cas égatieglisser sur Internet, celui-ci ne les
réinvente pas. En revanche, nous avons souligné&@enfacilitateur, démultiplicateur,
considérant qu’il agit comme un vecteur, non pastdmgement, mais d’amplification de
ces phénoménes. A ce titre, Internet ne transfgasdes pratiques télévisuelles, il ne fait

gu’accompagner leur évolution.
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Par la suite, nous avons essayé de demontrer quegst vrai que le paysage
concurrentiel de la diffusion des contenus audigls s’est complexifié ces dernieres
années, les chaines de télévision, qu’elles sgiaméralistes ou spécialisées, conservent un
réle prédominant et un contréle certain de leuoslpctions. L'entrée de nouveaux acteurs,
principalement issus des industries de la commtiaitaentraine une multiplication des
espaces d’intermédiation entre contenus et pubiléanmoins, nous avons montré d’'une
part, que les chaines de télévision parviennemgt positionner sur ces espaces nouveaux,
profitant de leur image de marque et du réle deqpigtion qu’elles jouent depuis plus
longtemps, assurant ainsi une exploitation seréénkeurs productions et, d’autre part, que
les industries de la communication sont encoreslaent dépendantes du savoir-faire des
chaines en matiére de conception et de producdaodtenus de qualité.

Enfin, nous avons montré que la situation que vem®ns de résumer tend a accélérer
I'articulation entre industries de la culture eduistries de la communication. Dépendantes
les unes des autres, ces deux industries multiplles accords, partenariats et
collaborations. Les contenus culturels semblene &evenus une des sources de
valorisation privilégiées des services et prodyteposés par les industriels de la
communication. A ce titre, ils dépendent des indesstculturelles qui, leurs fonctions
évoluant, connaissent d’'importantes mutations. @esations marquent pour certains
auteurs I'avénement des industries du contenu bB@entontours et les évolutions sont
encore incertains. Nous sommes donc désormais mafiivgnatifs que lors de la
formulation de notre derniére hypothese concertantépendance des industries du

contenu vis-a-vis des industries de la communinatio

Les constats avancés lors de ce travail ne sont potant que provisoires. Les
pratiques, les usages, les stratégies ou enc@aykage industriel ne sont pas figés mais
restent soumis, au contraire, a d'importantes éwris. A ce titre, nous n’avons mis en
évidence que des tendances qui, a notre sens, emarigusens des mutations futures. |l
s’agit donc plus d’hypothéses que de propositiorétées ou d’affirmations marquées. De

ce fait, ce travail souléve plus de questions quapporte de réponse.

Ainsi, nous avons essayé, en toute fin d’analyse,ddssiner les contours de ces
guestionnements qui permettraient, d’'une part, gt@fondir les themes abordés tout au

long de notre développement et, d’autre part, di@lanotre champ d’étude et de l'inscrire
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dans une durée plus importante. Il en découlerairavail de recherche plus conséquent,
comprenant une étude de terrain menée aupres degEspet des acteurs industriels

concernés, qui pourrait ainsi préciser, étoffdepter de vérifier nos nouvelles hypothéses.

Loin de prétendre révolutionner un champ d’étudg@ dérgement approprié par la
recherche en sciences humaines et sociales, ltope nous souhaitons mener dans les
années avenir se propose d’analyser les évolutiorsecteur de la diffusion audiovisuelle
en se penchant sur les stratégies transmédiatiquielsiites par certains acteurs industriels
et sur les pratiques de réception des contenuslsé@ette approche, que nous espérons
suffisamment pertinente et originale, nous semblenpttre la construction d’'un objet de
recherche intéressant, dans le cadre d'un travadtodal mené en Sciences de

I'Information — Communication.
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Annexes

Annexe 1 : Exemple d’interface de service TVIP (Frebox Révolution)

Impossible de diffuser cette

annexe sans autorisation
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Annexe 2: Interface du serviceFree Replay permettant 'accés aux
plateformes deCatch-up TVdes chaines de télévision.

Impossible de diffuser cette

annexe sans autorisation
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Annexe 3 : Espace dédié a la webseénesistancesur Dailymotion

Impossible de diffuser cette

annexe sans autorisation
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Annexe 4 : Espacd®ailymotion Advertisingproposant aux marques divers
services d’'intégration publicitaire au sein des vidos ou du site

Impossible de diffuser cette

annexe sans autorisation
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