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INTRODUCTION 

 

Le 1er juin 2017, était lancée sur la chaîne OCS City la série Missions qui, 

selon les dires du Monde, permet à « la fiction française de se lancer sur le terrain de 

la science-fiction », titre confirmé par le magazine spécialisé Science & Vie, la 

qualifiant de « première série de science fiction française ». À en croire ces deux titres 

de presse, il aurait donc fallu attendre la fin du printemps de cette année pour voir 

apparaître sur nos écrans une production hexagonale de science-fiction (SF). Affirmer 

ou infirmer cette proposition implique toutefois de préciser les terminologies 

employées. Fantastique, science-fiction, anticipation, uchronie sont souvent employés 

comme synonymes alors que des nuances différencient pourtant ces vocables. 

Néanmoins, il n’a jamais été aisé de définir ce qu’est la science-fiction. Comme le 

résume presque ironiquement Jean-Michel Calvez, « il a été proposé un jour de 

convenir qu’est de la science-fiction toute œuvre dont son auteur a annoncé (ou 

admis, ou accepté ?) qu’il s’agit de la science-fiction »1.  

 

Sans rentrer dans le débat autour du genre, dont Altman affirma que « les 

genres ne sont pas des catégories inertes partagées par tous [...] mais des 

revendications discursives effectuées par des locuteurs réels pour des buts particuliers 

dans des situations spécifiques », travail qui a inspiré Mark Bould et Sherryl Vint 

pour leur sentence désormais célèbre « There Is No Such Thing as Science Fiction »2, 

nous pouvons considérer la SF comme un genre qui imagine des mondes, des êtres et 

des sociétés en s’appuyant sur des arguments scientifiques, technologiques, ou 

psychologiques rationnellement admissibles. La science-fiction est le genre du 

vraisemblable. Elle se distingue en ce point du fantastique, qui inclut une dimension 

surnaturelle, inexplicable. La Fantaisy est quant à elle un sous-genre où la magie, les 

créatures fantastiques (dragons, fées…) et les mythes interviennent. Le récit 

d’anticipation « s’emploie à matérialiser des potentialités dont le présent est porteur, à 

                                                
1  Jean-Michel Calvez, « Combiner créativité et science-fiction dans une finalité d’expertise », 
Prospective et stratégie, 2012, no 2 3, p.220. 
2 Bould Mark et Vint Sherryl, « There Is No Such Thing as Science Fiction », in James Gunn, Marleen 

Barr, et Matthew Candelaria (éd.), Reading Science Fiction, New York : Palgrave, 2009, p. 43-51 
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plus ou moins longue échéance »3. Quant à l’uchronie, il s’agit d’une histoire se 

déroulant dans un passé ré-imaginé à partir d’un postulat réel (par exemple, le roman 

devenu série télévisée The Man in The High Castle où la seconde guerre mondiale a 

été remportée par le troisième Reich).  

 

« Souvent taxé de littérature de bas-étage »4, « la science-fiction n’a jamais été 

considérée comme un genre particulièrement français »5. Néanmoins, Nacha Vas-

Deyres s’est lancée dans l’entreprise de référencer tous les écrits pouvant être 

rattachés à ce courant. Et force est de constater que cette littérature s’est développée 

durant tout le XXème siècle, l’auteur dégageant même plusieurs phases dans ce 

mouvement 6 . Dans l’industrie cinématographique, la même présence peut être 

constatée, celle de gestes isolées ne participant pas consciemment à une vague SF, 

mais posant le socle de ce cinéma. George Méliès, et son célèbre Voyage dans la lune, 

peut ainsi être perçu comme le pionner du fantastique en France. Louis Feuillade, 

Georges Franju et Jean Cocteau se sont également adonnés à ces expérimentations, 

avec plus ou moins d’essais. Luiz Morat, en 1924, imaginait un récit d’apocalypse 

parisien où un scientifique détruisait notamment la Tour Eiffel7. En 1963, La Jetée de 

Chris Marker marque probablement un premier tournant, le film inspirant grandement 

de nombreux cinéastes par la suite. La Nouvelle vague n’est pas non plus passée à 

côté de ces essais esthétiques. On peut citer notamment le Fahrenheit 451 de Truffaut, 

ou encore Je t’aime, je t’aime d’Alain Resnais. La SF française se développe 

jusqu’aux années 90 où une production industrielle du genre va naître avec Le 

Cinquième Élément de Luc Besson, emportant avec lui une certaine caractéristique 

française. Les productions hexagonales se rapprochent des œuvres hollywoodiennes, 

Jean-Pierre Jeunet part réaliser un épisode d’Alien outre-Atlantique. 

 
                                                
3 Simon Bréan, « Le présent et ses doubles », ReS Futurae. Revue d’études sur la science-fiction, 30 
juin 2016, no 7. 
4 Frédéric Lebas et Wilfried Coussieu, « Avant-propos. La science-fiction, littérature ou sociologie de 
l’imaginaire ? », Sociétés, 24 octobre 2011, no 113, p. 5 13. 
5 Vittorio Frigerio, « Natacha Vas-Deyres, Ces Français qui ont écrit demain. Utopie, anticipation et 
science-fiction au xxe siècle », Belphégor. Littérature populaire et culture médiatique, 9 mai 2015, 
no 13 1. 
6  Les années 1890 à 1910 où nous sommes dans les représentations idéologiques du progrès 
scientifique et social, les années 1920 à 1970 où les écrits se font le témoins des peurs nées de la 
massification industrielle et sociale, et enfin les récits depuis 1970, où les auteurs développent des 
stratégies de renouvellement, politique et sociétal.  
7 La Cité foudroyée 



7 

Si depuis, les œuvres SF sont demeurées relativement sporadiques dans notre 

paysage cinématographique, un mouvement d’accélération semble à noter depuis les 

années 2010. Allocine recense ainsi quarante-neuf films depuis cette date. En réalité, 

le chiffre est tronqué, la base de données comptabilisant tous les films ayant au moins 

un coproducteur français (or avec la généralisation des coproductions internationales, 

Snowpiercer ou Assassin’s Creed se retrouvent labélisés français alors qu’ils ne le 

sont que pour des raisons financières. Rien dans l’ADN de ces films, dans la 

nationalité du réalisateur ou même de l’équipe technique ne permet de les rattacher à 

notre pays). Après recompte, le nombre tombe à treize, avec deux films pour 2016 et 

deux pour 20178, même si cette année marque un événement avec Valerian, film de 

science-fiction réalisé par Luc Besson, devenu l’œuvre française la plus chère de 

l’Histoire9.  

 

Toujours minoritaire, en littérature comme sur grand écran, le genre a 

toutefois investi l’écran de télévision. Et il n’a pas fallu attendre la série Missions 

évoquée durant les premières lignes de ce mémoire10 pour que ce passage sur la 

« petite lucarne » se produise. Parmi les exemples récents, on peut notamment citer : 

Metal Hurlan Chronicles, Les Revenants, Emma, Au-delà des murs, et les deux séries 

qui vont plus particulièrement nous intéresser, Section Zéro et Trepalium. Car celles-

ci ont toutes les deux été diffusées à moins de deux mois d’intervalle11, sur deux 

réseaux différents (la chaîne câblée Canal+ et Arte), avec des stratégies 

communicationnelles diverses, une comparaison pouvait s’établir entre elles, aussi 

bien en tant qu’œuvres filmiques que plus globalement en tant qu’objet symbolique 

de deux méthodes télévisuelles de faire. Ces deux séries sont également porteuses 

d’une certaine projection de notre présent, se rapprochant de l’analyse de Clotilde 

Badal sur le Cinéma12. Elles se chargent « d’élaborer un monde qui serait à venir, qui 

serait destiné à advenir, compte tenu du sens que prend notre monde actuel ». 
                                                
8
 En comparaison, l’Observatoire de la production cinématographique du CNC répertoriait en 2016 

deux-cent-vingt-et-un films d’initiative française.  
9
 Avec son budget compris entre 170 et 197 millions d’euros selon les sources, il détrône très 

largement Astérix et Obélix aux Jeux Olympiques, qui avait coûté 78 millions. 
10

 La série est en réalité la première fiction de voyage dans l’espace à la télévision. Mais la conquête 
spatiale ne demeure qu’un sous-genre de la science-fiction, et ne constitue en aucun cas sa totalité.  
11

 Trepalium a connu sa première diffusion le 11 février 2016 sur Arte. Le 4 avril, Section Zéro 
débarquait sur Canal+  
12

 Clotilde Badal, « Le cinéma du futur ou l’exil de l’humanité », Études, 2003, no 399, p. 385‑394. 
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Précisément, celles-ci nous renvoient à « quelque chose de l’ordre de la finitude, de 

l’ordre de la fin et de l’achèvement de l’humanité elle-même »13. C’est ainsi que ces 

deux séries nous interrogent sur notre présent, dont elles seraient un miroir déformant 

(par le prisme de la fiction) mais dont les racines seraient profondément ancrées dans 

notre époque. Olivier Aïm nous rappelait que « la série offre une vision du monde »14, 

elle rend visible l’invisible, au point d’arriver à « une visualisation du monde ». Il 

s’agira alors dans les pages suivantes d’analyser ces objets cinématographiques au-

delà de l’esthétisme, de se questionner sur les « mondes possibles de la fiction et de 

leur pertinence externe : c’est-à-dire de leur capacité à proposer sens, valeurs, 

allégories pour le lecteur, sur les plans politique, écologique, social »15. La finalité 

sera ainsi de se demander : dans quelles mesures l’œuvre télévisuelle dystopique, 

bien que rattachée au genre science-fictionnel, engendre une représentation 

hyperbolique et critique de notre présent ? 

 

Il nous appartiendra alors de nous intéresser non seulement aux mutations du 

secteur des séries, mais également aux évolutions connues par la science-fiction et 

l’anticipation, sous-genre auquel appartient la dystopie, forme narrative choisie par 

les scénaristes de Trepalium et Section Zéro. En considérant que le genre de 

l’anticipation prend les contours de la définition de Simon Bréan précédemment 

cité16, notre étude s’appuiera en filigrane sur les trois hypothèses suivantes :  

- Trepalium et Section Zéro incarnent à la fois les transformations d’un secteur 

en pleine mutation et les évolutions de la science-fiction française 

- Sous une apparence science-fictionnelle, ces séries décrivent une réalité 

profondément ancrée dans notre présent 

- Le discours médiatique sur ces deux feuilletons a tendance à encourager leur 

émancipation d’un cadre fictionnel vers un champ plus politisé 

  

                                                
13

 Ibid. 
14

 Olivier Aïm, « La série télévisée comme machine à voir : Éléments pour une analyse de l’optique 
sérielle », Entrelacs, 7 février 2008, HS. 
15

 Denis Mellier, « D’une manière l’autre de faire des mondes : science-fiction et savoirs de la 
fiction », ReS Futurae. Revue d’études sur la science-fiction, 30 avril 2013, no 2. 
16

 Cf page 2 : Le récit d’anticipation « s’emploie à matérialiser des potentialités dont le présent est 

porteur, à plus ou moins longue échéance ». 
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À travers cette analyse, nous tâcherons de valider ou d’invalider ces trois 

propositions en recourant à différentes méthodes. Tout d’abord, nous nous 

intéresserons aux séries elles-mêmes, analysées par le prisme d’une grille conçue dans 

le but de mettre en exergue les caractéristiques de ces productions quant à 

l’anticipation qu’elles mettent en scène. Mais il s’agira aussi d’étudier les procédés 

discursifs et visuels qui entourent ces programmes, notamment les dossiers de presse 

et autres créations accompagnant leur diffusion, afin de tenter de dégager les 

représentations associées mais aussi de comprendre comment l’imaginaire autour du 

genre science-fictionnel a une influence sur le contenu de ces deux séries. Pour 

compléter cette réflexion, nous nous appuierons sur un entretien avec Véronique 

Davidson, Digital Manager des séries Canal+ au moment de la sortie de Section Zéro.   

 

Pour appuyer notre raisonnement, le corpus suivant a été établi : les deux 

séries elles-mêmes envisagées dans l’intégralité de leur saison 1, du fait de leurs 

thématiques développées sur plusieurs épisodes, même si une attention particulière 

sera portée sur le premier épisode. Elles seront complétées par l’étude précise des 

deux dossiers de presse (Annexes 9 et 10), afin de déceler les éléments mis en avant 

par les chaînes et les producteurs, pour notamment envisager ce que ces choix 

traduisent dans une perspective de prospection du futur. De plus, la bande annonce et 

les teasers de chaque série viendront compléter ce corpus. En tant que support visuel 

primordial, les choix artistiques et scénaristiques de ces trailers offrent bien plus 

qu’un aperçu de l’univers conté, mais bien un imaginaire dans lequel s’inscriront les 

protagonistes. Enfin, cinq articles de presse, jugés comme exemplaires du discours 

médiatique généré sur ces objets sériels intégreront notre corpus. Il s’agit de trois 

articles d’organes de presse dite généraliste, un article d’un journal culturel spécialisé 

et deux articles provenant d’un média politiquement engagé : 

-  Jean-Laurent Cassely, «Trepalium», la série qui explore «la fin du travail», 

Slate, 18 février 201617 (Annexe 1) 

-   Martine Delahaye, « Trepalium », le cauchemar d’un futur ultralibéral, Le 

Monde.fr, 11 février 201618 (Annexe 2) 

                                                
17

 http://www.slate.fr/story/114269/serie-trepalium-fin-travail 
18

 http://www.lemonde.fr/televisions-radio/article/2016/02/11/trepalium-le-cauchemar-d-un-futur-
ultraliberal_4863144_1655027.html 
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-   Tiphaine Thuillier, Trepalium, la série qui concentre toutes nos peurs sur le 

monde du travail,  L’Express,11 février 201619 (Annexe 3) 

-   Collectif, Voir : la série Trepalium, Alternative Libertaire, 21 juin 201620 

(Annexe 4) 

-   J. Sedra, Trepalium : entre propagande et critique sociale, Contrepoints.org, 

18 février 2016 21 (Annexe 5)    

-   Isabelle Poitte, « Trepalium » sur Arte : une série qui nous téléporte dans 

un futur glacial, Telerama, 11 février 2016 22 (Annexe 6) 

 

 Dans une première partie, nous essaierons d’analyser en parallèle les 

mutations de l’industrie des séries et l’évolution du genre SF (I), avant de voir 

comment le récit dystopique, bien que situé dans un futur proche, est avant tout une 

relecture de notre quotidien (II), caractéristique qui confère à ces œuvres, au nombre 

croissant, une lecture médiatique particulière (III).  

                                                
19

 http://www.lexpress.fr/emploi/trepalium-la-serie-qui-concentre-toutes-nos-peurs-sur-le-monde-du-
travail_1762326.html 
20

 http://www.alternativelibertaire.org/?Voir-La-serie-Trepalium 
21

 https://www.contrepoints.org/2016/02/18/239312-trepalium-entre-propagande-et-critique-sociale 
22

 http://www.telerama.fr/series-tv/trepalium-sur-arte-teleporte-dans-un-futur-glacial,137616.php 
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PARTIE I – UNE INDUSTRIE DES SÉRIES EN PLEINE 

EXPANSION FACE À UNE RECONSIDÉRATION DU 

GENRE SCIENCE-FICTIONNEL  

 
Depuis l’arrivée de la télévision en France, que l’on peut véritablement situer 

à la diffusion du programme « Paris Télévision » en 1932 sur la centaine de postes 

alors disponibles, le média n’a cessé de connaître des évolutions aux aléas des 

innovations technologiques. Depuis la démocratisation de masse des années 70, les 

différentes étapes suivantes n’ont fait qu’augmenter le nombre de chaînes 

disponibles 23 , offrant aujourd’hui au téléspectateur lambda un large choix de 

programmes. Cependant, le tournant numérique des années 2000 a fini par aboutir à 

une évolution des pratiques, banalisant une logique délinéarisée à un média par 

définition linéaire24. Et l’un des formats qui s’est le plus rapidement adapté à ces 

nouveaux comportements est probablement la série télévisée qui a vu son nombre de 

plateformes et d’applications dédiées exploser. De l’ogre Netflix et son désormais 

célèbre concept de « binge watching »25 à ses concurrents Hulu et Amazon Prime, 

tous ont investi dans des créations originales, contribuant à l’explosion qualitative et 

quantitative des séries télévisées.  

 

Néanmoins, « l’ère qui s’ouvre ne va pas remplacer la précédente, mais la 

rejoindre. La bande FM n’a pas tué la bande AM ; la télévision n’a pas tué la radio ; le 

câble n’a pas tué la télévision hertzienne »26, c’est pourquoi il devient nécessaire de 

s’intéresser aux mutations du paysage audiovisuel (A) ainsi qu’aux nouvelles 

                                                
23

 En particulier, 1984 et l’arrivée de Canal+ et du satellite ainsi que la création de la TNT en 2005 
sont des étapes fondamentales.  
24

 En effet, le replay, d’abord né sur les sites webs des chaînes de télévision, puis aujourd’hui 
disponibles sur toutes les box permettant de diffuser des chaînes, offre aux téléspectateurs la possibilité 
de choisir le programme sans être contraints de respecter la programmation (en opposition à une 
programmation linéaire, le spectateur est ici maître de ces programmes, d’où l’expression 
« délinéaire »). En ce sens, la plateforme Molotov, dont le désir est de « réinventer la télévision », 
apparaît comme un aboutissement, le spectateur choisissant ses programmes selon le genre et d’autres 
critères complètement déconnectés de la chaîne à laquelle il sont initialement rattachés.  
25

 A contrario de la télévision qui étend la diffusion de ses séries sur plusieurs semaines, Netflix 
propose tous les épisodes d’une même série d’un seul coup. Le « binge watching » consiste ainsi pour 
le spectateur à enchaîner les épisodes, chose facilitée par la plateforme et sa fonction de « postplay » 
qui automatise l’enchaînement des épisodes.  
26

 Fuchs Michael cité par Mesce Jr. Bill, Inside the Rise of HBO. A Personal History of the Company 
That Transformed Television, Jefferson, McFarland & Company, 2015, p. 178. 
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politiques de Canal+ et Arte mises en place pour leurs séries (B), tout en observant en 

parallèle les chamboulements connus par le genre de la science-fiction (C) 

 

 

A. Les séries, programmes indispensables d’un secteur en pleine 

mutation 

 

Les séries ne sont pas nées avec la télévision. Des romans-feuilletons aux 

serials27, pratiques cinématographiques du début du XXème siècle qui voyaient des 

adaptations de romans diffusés en plusieurs épisodes chaque semaine dans une même 

salle en amont de la projection des longs métrages28, en passant par les exemples 

radiophoniques,  le format feuilletonnant est immédiatement repris par le petit écran. 

De par leur capacité à fidéliser une audience (1), les séries ont toujours été au cœur de 

la programmation des chaînes commerciales, faisant d’elles un témoin privilégié des 

mutations du secteur (2), dont les marchés américains et français continuent à 

diverger sur certains aspects (3). 

 

 

1) Les séries comme un outil de fidélisation au service de la programmation  
 
Si l’on suit l’historicité proposée par Jean-Pierre Esquenazi29, la première série 

télévisée serait née aux Etats-Unis en 1951 avec la sitcom « I love Lucy », rompant 

avec les anthologies diffusées jusqu’à alors. Celles-ci étaient des programmes 

récurrents, visant à fidéliser les téléspectateurs à un rendez-vous, composés 

d’histoires totalement indépendantes d’une semaine à l’autre mais rassemblées au sein 

d’une même collection, portant souvent le nom d’un sponsor. Ces émissions étaient 

capturées en direct dans des conditions comparables au théâtre filmé. Avec 

l’utilisation du 35 millimètres 30 , l’instauration du montage et des logiques de 

production dites cinématographique, la série comique créée par Jess Oppenheimer, 
                                                
 
28

 Martine Delahaye, « Trepalium », le cauchemar d’un futur ultralibéral », Le Monde.fr, 11 févr. 2016 
29

 Jean-Pierre Esquenazi, Les séries télévisées - L’avenir du cinema ?, 2e édition., Paris, Armand 
Colin, 2014, 224 p. 
30

 Format de pellicule emblématique du cinéma. Aujourd’hui, malgré l’apparition du numérique, 
plusieurs réalisateurs continuent à tourner en 35mm. C’est notamment le cas de Quentin Tarantino ou 
Christopher Nolan.  
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Madelyn Pugh et Bob Carroll Jr pour CBS marque un véritablement tournant. 

Désormais, les principaux Networks américains 31  vont peupler leur grille des 

programmes de plusieurs séries, leur allouant des moyens financiers et logistiques 

alors nouveaux pour la télévision.  

 

Pour comprendre leur succès immédiat, Jean-Pierre Esquenazi estime que les 

séries télévisées permettent de pénétrer le quotidien des foyers sans en briser le rituel, 

participant même à créer de nouveaux réguliers qui deviendront constitutifs d’une 

nouvelle routine. « La ritualité privée, [..] dans la meure où chacun peut participer à 

son élaboration et y trouver sa place particulière, constitue une part décisive de la vie 

au foyer »32 . À une époque où le nombre de téléviseurs par foyer se limitait 

grandement à un seul, ces routines télévisuelles étaient ainsi le produit d’un consensus 

familial où chaque membre de se mettait d’accord en fonction de goûts partagés sur 

un tel programme. C’est à cette époque que vont se constituer les fameuses grilles 

télévisuelles telles que nous les connaissons encore aujourd’hui, avec des programmes 

calibrés pour les non moins illustres ménagères 33  en journée, et des annonces 

publicitaires en lien avec le public susceptible d’être présent à un instant T. Comme le 

résume François Jost34, une grille est avant tout porteuse d’une « promesse ». Et les 

séries sont probablement le format qui permet le mieux de s’ériger en messager de 

cette notion de « promesse ». En effet, un feuilleton repose avant tout sur la répétition 

d’une même armature, dans laquelle des personnages récurrents vont développer des 

mêmes traits psychologiques sur plusieurs saisons. Guillaume Soulez et Éric 

Maigret35 parlent d’« habitudes au sein de la fiction », Esquenazi évoque lui des 

« formules »36. Peu importe la terminologie, ces récurrences créent chez le spectateur 

des attentes, un désir de retrouver des acteurs et des univers familiers.  

 

                                                
31

 NBC, ABC et CBS, qui constituent aujourd’hui toujours le groupe des networks majeurs, auquel 
s’est ajouté FOX.  
32

 J.-P. Esquenazi, Les séries télévisées - L’avenir du cinema ?, op. cit., p17 
33

 aujourd’hui désignées par l’acronyme FRDA, Femmes Responsables Des Achats 
34

 François Jost, Introduction à l’analyse de la télévision de François Jost, Édition  3e édition revue et 
corrigée., s.l., Ellipses Marketing, 2007. 
35

 Angeliki Koukoutsaki-Monnier, « Éric Maigret, Guillaume Soulez, dirs, « Les raisons d’aimer... Les 
séries télé », MédiaMorphoses », Questions de communication, 31 décembre 2007, no 12, p. 371 372. 
36

 Jean-Pierre Esquenazi, « L’inventivité à la chaîne - Formules des séries télévisées », Médiation & 
Information, 2001, no 16. 
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Fortes de leur succès rapide, les séries sont devenues un genre primordial pour 

les chaînes. « Le genre est une promesse qui entraîne chez le spectateur des attentes, 

que la vision du programme met à l’épreuve »37. De par leur essence même, celles-ci 

constituent un incroyable outil de fidélisation du téléspectateur. Dans un modèle 

économique basé sur la vente d’espaces publicitaires, d’autant plus monétisables si on 

est capable de prédire la typologie des publics présents, la création de rendez-vous via 

les séries est un procédé essentiel pour les groupes audiovisuels. Car au-delà des 

caractéristiques propres de ces programmes, basés sur la répétition d’éléments 

communs, nombreuses séries reposent également sur les Cliffhangers, soit des fins 

ouvertes qui imposent au spectateur de revenir la fois suivante s’il veut connaître le 

dénouement de l’intrigue. Particulièrement vraie pour les soap opéras, feuilletons 

sentimentaux comme Les Feux de l’Amour ou Santa Barbara, cette affirmation vaut 

pour la quasi-totalité des séries, celles-ci développant un fil rouge, aussi minime soit-

il, entre les différents épisodes (c’est notamment le cas des séries policières basées sur 

la résolution d’un crime par épisode, où des sous-intrigues romantiques et 

dramatiques vont apparaître pour les protagonistes).  

 

Au-delà même des considérations scénaristiques, un phénomène naturel ressort 

des différentes enquêtes effectuées sur le public38. Un attachement se crée vis-à-vis 

des personnages, un lien affectif suffisamment fort pour donner l’envie de revenir la 

fois prochaine, peu importe l’intérêt porté aux intrigues. Selon Jean-Pierre Esquenazi, 

ce sentiment s’explique par un phénomène d’identification : les téléspectateurs ne 

sont pas passifs, bien au contraire, ils vont, consciemment ou non, rapprocher leur 

propre existence de celle des protagonistes. Plus la fiction s’inscrit dans un univers 

réaliste, plus le public aura tendance à imaginer des comparaisons entre son quotidien 

et celui décrit, pratique que les publicitaires ont totalement assimilé dès les origines 

du format 39 . De plus, l’auteur note également qu’un programme télévisuel 

s’accompagne de l’émergence de « communautés d’interprétation », c’est-à-dire un 

                                                
37

 François Jost, « La promesse des genres », Réseaux, 1997, vol. 15, no 81, p. 11 31. 
38

 J.-P. Esquenazi, Les séries télévisées - L’avenir du cinema ?, op. cit. 
39

 La pratique du placement de produit était déjà utilisée dans les cabarets et les spectacles vivants 
avant que le cinéma ne la banalise. Les séries télévisées ont immédiatement était une cible privilégiée 
pour les placements de produits. L’expression « soap opera » qui désigne les feuilletons romantiques 
provient d’ailleurs du fait que ceux-ci étaient grandement financés par des sociétés de produits 
hygiéniques, lesquels apparaissaient fréquemment à l’écran.  
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collectif qui partage une interprétation commune en fonction d’un référentiel 

commun. Si celles-ci ont tendance à rester purement théoriques, la télévision a 

toujours été une source de débat et de dialogue. Mais avec l’arrivée massive d’internet 

dans les années 2000 et la multiplication des réseaux sociaux et des outils de 

communication, de véritables communautés se sont créées autour de séries télévisées, 

dont certaines participent même à des événements pour développer la popularité de 

leurs shows préférés40. À la fois par leurs caractéristiques propres et par la volonté des 

chaînes de télévision, les séries télévisées sont devenues un outil de fidélisation 

particulièrement efficace, programme qui s’est montré particulièrement réactif aux 

différentes innovations du secteur.  

 

 

2) Les séries comme un reflet des mutations d’une industrie télévisuelle en plein 
chamboulement  

 
Si les séries constituent bien un programme fort pour les chaînes 

généralistes41, elles sont avant tout soumises aux mêmes logiques industrielles que les 

autres programmes télévisuels, ce qui les rend sensibles aux mutations subies par le 

marché depuis une dizaine d’années. « La numérisation des contenus culturels et 

informationnels ainsi que l’évolution des pratiques de consommation corrélatives sont 

venues bousculer les positions que certains acteurs économiques (studio de cinéma, 

majors du disque, chaînes de télévision commerciales, etc.) ont parfois mis des années 

à se constituer. »42. Selon Bernard Miège, les chaînes commerciales de télévision 

appartiennent à un modèle de « production de flot »43, c’est à dire à une logique « où 

chaque jour de nouveaux produits rendent obsolètes ceux de la veille »44. Néanmoins, 

ces théorisations génériques ne peuvent être considérées comme un reflet d’une réalité 

                                                
40

 C’est notamment le cas de la série Twin Peaks où plusieurs fans ont créé un festival qui chaque 
année promeut la série dans la ville de North Bend, sur les lieux mêmes de tournage du programme.  
41

 Pierre Moeglin décrit la télévision généraliste comme « celle qui, tout au long de la journée, cherche 
à intéresser des téléspectateurs aussi divers que possible. Elle est censée offrir des émissions 
correspondant à tous les goûts » dans L’avenir de la télévision généraliste, s.l., Harmattan, 2012, 
256 p.. 
42

 Lucien Perticoz, « Les industries culturelles en mutation : des modèles en question », Revue 
française des sciences de l’information et de la communication, 5 septembre 2012, no 1. 
43

 Bernard Miège, Jean-Michel Salaün et Patrick Pajon, L’industrialisation de l’audiovisuel : des 
programmes pour les nouveaux médias / Bernard Miège, Patrick Pajon, Jean-Michel Salaün, Paris, 
Aubier, 1986. 
44

 Ibid. 
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ancrée dans le marbre, les industries culturelles se transformant au fur et à mesure des 

chamboulements économiques, sociaux et technologiques. Au moment de l’arrivée de 

Canal+ et du câble, certains ont d’ailleurs essayé de conceptualiser une stratégie 

de « club privé »45 pour décrire le nouveau mécanismes de ces chaînes payantes, où le 

but n’est plus de fidéliser des spectateurs autour de rendez-vous séparés par des 

écrans publicitaires, mais bien de se constituer un catalogue suffisamment pérenne et 

attrayant pour susciter l’envie de souscrire à un abonnement. Cependant, avec une 

partie de ses programmes en clair, Canal+ ne semble appartenir à aucune case mais 

bien être à la croisée du modèle de la production de flot et celui du club privé. 

 

Toutefois, une « caractéristique devrait être davantage prise en considération 

dans la démarche de conceptualisation de ces modèles : l’évolution des pratiques 

culturelles médiatiques »46. Évidemment, internet a constitué un tournant majeur, 

mais Pierre Chambat avait déjà noté un premier chamboulement avec l’arrivé du 

magnétoscope47. En effet, pour la première fois, un phénomène d’individualisation de 

la consommation se développait, avec une délinéarisation de la réception des 

programmes télévisuels. Le spectateur pouvait ainsi décider du moment où il 

regardera le contenu en question. Cette tendance à la délinéarisation n’a fait que 

s’accélérer au fur et à mesure que le débit et l’implantation d’internet dans les foyers 

augmentaient. Aujourd’hui, 85% des Français ont un accès à internet48, ce qui oblige 

les groupes de télécommunication à revoir leur stratégie numérique, le marché des 

abonnements ayant quasiment atteint son plafond. C’est pourquoi, les opérateurs ont 

développé de nombreux services périphériques payants, en particulier la vente de 

contenus audiovisuels via la vidéo à la demande (Orange, Free et SFR possèdent tous 

leur propre service de VOD). Et parmi, ces contenus, les séries occupent une place de 

choix.  

                                                
45 Gaetan Tremblay et Jean-Guy Lacroix, Télévision: Deuxième Dynastie, s.l., PUQ, 1991, 180 p.,  
page 35  
46 L. Perticoz, « Les industries culturelles en mutation », art cit. 
47  Pierre Chambat, « Usages des technologies de l’information et de la communication (TIC) : 
évolution des problématiques », Technologies de l’Information et Société, 1994, vol. 6, no 3. 
48 Baromètre du numérique 2016, réalisé pour le compte du Conseil Général de l’Économie (CGE), de 
l’ARCEP et de l’Agence du Numérique. Enquête de juin 2016, réalisée auprès d’un échantillon de 2 
213 personnes représentatif de la population française âgée de 12 ans et plus, 
https://www.arcep.fr/uploads/tx_gspublication/Barometre-du-numerique-2016-CGE-ARCEP-
Agence_du_numerique.pdf 
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Dans le sillon des fournisseurs d’accès à internet (FAI), de nombreux services 

et plateformes se sont spécialisés dans la vente de contenus audiovisuels directement 

à l’utilisateur. Et du fait de la chronologie des médias françaises, les séries jouent 

souvent un rôle déterminant et structurant dans le choix de la plateforme par l’usager, 

en particulier dans le cas de la vidéo à la demande par abonnement (SVOD). La 

SVOD consiste à proposer un catalogue en illimité aux abonnés, à la différence d’une 

consommation à l’acte où le spectateur ne paye uniquement qu’un seul programme. 

Or, comme en France, il est légalement interdit de proposer une œuvre 

cinématographique moins de trois ans après sa sortie en salles, les séries vont souvent 

occuper le devant de la vitrine de ces services, pour attirer les internautes avec des 

programmes récents.  

 

Les séries ont alors connu simultanément deux évolutions majeures, l’une liée 

à l’industrie, l’autre à la manière dont elles sont consommées. Le documentaire Séries 

Addict diffusé pour la première fois en décembre 2011 prévoyait un élargissement 

sans précédent de la communauté des « sériphiles », ces aficionados des séries 

télévisées en tant que tel et non plus seulement d’un contenu en particulier. La 

prémonition de son réalisateur, Olivier Joyard, s’est avérée exacte. Les festivals 

autour des séries se multiplient49, les critiques se passionnent de plus en plus pour ces 

productions télévisuelles tandis que des programmes phares animent les réseaux 

sociaux comme rarement un film a su le faire50. Toutefois, il est difficile de trouver 

l’origine de ce phénomène de renouveau des séries et de comprendre si l’industrie 

s’est adaptée à la nouvelle demande du public, où si au contraire, la montée en qualité 

de ces formats ont permis de ressusciter de l’engouement. Ces deux tendances 

profondément interconnectées ont probablement toutes les deux participé à se nourrir 

et s’enrichir respectivement, poussant les professionnels à revoir leurs exigences 

qualitatives à la hausse face à un public qui leur rendait bien en consommant toujours 

plus de séries. Et lorsqu’on s’intéresse à la consommation globale (illégale et légale), 

                                                
49

 Le festival Séries Mania bat son record de fréquentation chaque année, avec plus de 40 000 
participants pour la dernière édition, tandis que Lille, Cannes et Paris se disputent pour la création d’un 
festival international de référence. 
50

 L’exemple de Game of Thrones est frappant où la diffusion de chaque épisode fait immédiatement 
du sujet le premier des tendances sur Facebook et Twitter. 
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on se rend compte que les chiffres sont impressionnants. Depuis 2010, et un rapport 

commandé par l’institut GfK-RT51, les séries seraient les contenus les plus téléchargés 

sur internet, devant les films et la musique. Un article récent52 nous apprenait que le 

premier épisode de la saison 7 avait déjà été piraté quatre-vingt-dix millions de fois 

seulement cinq jours après sa première diffusion aux Etats-Unis (avec près de trois 

millions pour la France uniquement).  

 

Si les séries sont devenues un tel phénomène culturel, ce n’est pas uniquement 

lié aux nouvelles tendances portées grâce au numérique (où on assiste même à une 

émancipation totale de la communauté des sériphiles vis-à-vis des contingences de la 

programmation télévisuelle, notamment par le phénomène du fansubbig où des 

groupes s’organisent eux-mêmes pour traduire les épisodes et ainsi les proposer au 

monde entier). Les chaînes de télévision ont su adopter leur programmation et 

proposer des espaces de catch-up53. En particulier, les networks américains, pour 

contrer les chaînes du câble et les pure-players tel Netflix, osent de plus en plus 

proposer des séries volontairement non grand public. Ces choix éditoriaux sont 

souvent également des choix commerciaux, car ces séries plus spécialisées permettent 

de cibler un public type, ce que les annonceurs adorent. « La production américaine 

est de plus en plus pléthorique et pointue. Les récentes créations sont plus clivantes, 

moins adaptées à un public comme celui de TF1 » comme le résume Xavier Gandon, 

directeur des antennes du groupe TF154.  

 

Plusieurs conséquences ont alors découlé de cette nouvelle volonté des pontes 

de l’audiovisuel américain : de grands noms du Cinéma sont passés au petit écran55, le 

nombre de séries a littéralement explosé, d’autant plus avec des acteurs comme 

Amazon, Hulu et Netflix qui, en plus de diffuser, produisent également leurs propres 

créations, et les moyens et méthodes accordés à ces productions ont également connu 

                                                
51 Baromètre CNC-GfK 2016 de la vidéo physique, http://www.cnc.fr/web/fr/barometre-video/-
/ressources/11011868 
52

 https://torrentfreak.com/game-of-thrones-season-7-premiere-pirated-90-million-times-170721/ 
53

 Service qui met à la disposition un certain nombre de programmes diffusés à l’antenne, souvent pour 
une durée allant de sept à trente-un jours 
54

 https://www.franceculture.fr/societe/les-series-tele-cheries-par-les-francais 
55

 Des réalisateurs comme David Fincher, Steven Spielberg, Martin Scorsese, Woody Allen, Steven 
Soderbergh ont tenté l’expérience tandis qu’on ne compte plus le nombre de stars hollywoodiennes 
ayant prêté leurs traits à un personnage du petit écran. 
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une inflation réelle (la série Versailles de Canal+ a par exemple obtenu un budget de 

vingt-sept millions d’euros pour sa première saison, ce qui était encore impensable il 

y a quelques années). Néanmoins, si le coût moyen des épisodes augmente, ceci 

n’implique pas que les chaînes accordent un budget plus conséquent au 

développement de séries56. Bien au contraire, cette enveloppe aurait même tendance à 

diminuer selon François-Pier Pélinard Lambert, rédacteur en chef du Film Français. 

Pour pouvoir répondre aux nouvelles attentes, les coproductions se sont ainsi 

généralisées, permettant à plusieurs sociétés (souvent de plusieurs pays) de partager 

ensemble les risques financiers, tandis que les nouveaux entrants sur le marché 

dépensent eux sans compter (Neflix a par exemple prévu de dépenser six milliards 

pour ses créations originales en 201757). Pourtant, si toutes ces évolutions concernent 

l’ensemble du secteur, des différences perdurent entre le marché français et américain.  

 
 

3) Les séries comme le symbole d’une structuration différenciée entre le marché 
américain et français 

 
Si en France, la grande histoire de la télévision peut-être rapprochée de celle 

du service public et ainsi de l’ORTF58, ce n’est pas le cas outre-Atlantique où le 

réseau public n’a toujours eu qu’une importance très relative. Les quelques chaînes de 

réseau (PBS) à l’audience marginale n’ont jamais occupé une place significative, 

l’audience se répartissant très grandement entre les grands networks (ABC, CBS, 

NBC et Fox) et les chaînes les plus performantes du câble gratuit dit basic cable (FX, 

USA et AMC en tête) et du câble payant dit premium cable (HBO et Showtimes 

notamment). En France, malgré la privatisation de la première chaîne en 1987, le 

service public est resté un réseau de chaînes puissant (France 2 étant toujours 

deuxième des classements mensuels de chiffres d’audiences tandis que France 3 

occupe la troisième place en alternance avec M6, ce qui fait du groupe France 

Télévision encore aujourd’hui le leader des audiences avec le groupe TF1).  

 

                                                
56

 L’article suivant recense le budget par épisode de nombreuses productions françaises et 
internationales : http://sites.arte.tv/episode/fr/les-series-francaises-combien-ca-coute-episode  
57

 http://www.latribune.fr/technos-medias/internet/netflix-veut-lever-1-milliard-d-euros-pour-financer-
ses-contenus-originaux-696663.html 
58

 Office de Radiodiffusion-Télévision Française (ORTF), établissement public, créé en 1964 ayant en 
charge la radiodiffusion et la télévision publique, la gestion des émetteurs ainsi que la production 
audiovisuelle.  
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Étant soumises dès leurs prémices à des exigences commerciales, les chaînes 

américaines ont ainsi dû trouver rapidement un moyen de générer du profit, en 

particulier pour les chaînes distribuées gratuitement dans les foyers américains. 

Comme le résume Jacques Mousseau, « la télévision est depuis l’origine un 

« business » […]. Les compagnies de télévision appartiennent à des individus ou à des 

sociétés par actions ; certaines sont cotées à Wall Street. La concurrence a été le 

principe moteur du système audiovisuel américain »59. Par leurs qualités précitées et 

l’outil de fidélisation qu’elles représentaient, les séries ont immédiatement peuplé les 

grilles de programmes américaines. Et malgré les évolutions du secteur, les fictions 

reposent sur une mécanique de production quasiment inchangée. « Depuis sa création, 

l’industrie de la fiction télé américaine fonctionne sur un calendrier quasi-immuable. 

Une régularité qui est l’une des raisons majeures de la prolixité des auteurs 

américains »60. 

 

Schématiquement, on peut diviser le processus de création d’une série 

américaine selon plusieurs étapes clés (l’annexe 11 présente la modélisation proposée 

par Éric Vérat, enseignant au Conservatoire européen d’écriture audiovisuelle. Le 

premier temps fort correspond à la saison des pilots. Les studios vont demander à 

leurs équipes d’auteurs de leur proposer le maximum d’idées entre novembre et 

janvier. Ensuite, certains scénarios seront retenus pour que le premier épisode (le 

pilot) soit tourné entre janvier et avril afin qu’ils soient présentés aux chaînes de 

télévision dans l’espoir d’en séduire une. Cette méthode implique donc que les studios 

investissent sans avoir la moindre assurance de voir l’intégralité de leur programme 

ensuite financée. En mai, en marge des L.A Screenings61, les chaînes américaines 

annoncent leur grille des programmes (composée à 70% par de la fiction et qui 

s’étend de septembre à mai), moment où le public pourra découvrir quelles séries 

viennent combler les cases rendues libres par l’échec d’une précédente série. 

 

                                                
59

 Jacques Mousseau, « La télévision aux USA », Communication et langages, 1985, vol. 63, no 1, p. 
99 117. 
60

 Éric Vérat, « États-Unis le règne des saisons et la galaxie des auteurs », Médiamoprhoses, 2007, 
Hors-série n°3, p. p18-23. 
61

 Evénement majeur pour les professionnels de l’industrie puisqu’il s’agit du principal marché 
mondial des séries TV où environ mille-cinq-cent programmes sont proposés chaque année aux 
potentiels acheteurs de plus de soixante-dix pays. 



21 

Car avec la même régularité de ces mécanismes de production, les networks 

présentent une grille à la structure identique mais modulable chaque année en 

fonction des audiences. Chaque chaîne possède ainsi des cases de fiction, souvent 

rattachées à un genre, qu’elle doive remplir en répondant à de nombreuses 

contraintes : injecter suffisamment de nouveautés sans briser l’équilibre de ces slots, 

séduire les annonceurs, programmer des séries compatibles dans des cases 

successives. Or, comme tous les networks présentent des séries à minima du lundi au 

jeudi de 20 à 23h, avec bien souvent d’autres cases la journée et les week-ends, les 

sommes engagées sont colossales et de facto déterminantes pour la santé d’une 

chaîne. « En fonction des choix de séries ainsi effectués (picked-up), les grilles des 

chaînes (line-up) attirent les milliards de dollars de la publicité »62.  

 

 En France, la production de séries ne présente pas une mécanique aussi 

routinière. Ceci peut s’expliquer avant tout par la politique de programmation des 

chaînes où une grande partie des séries diffusées ne sont pas des productions 

françaises mais étrangères et bien souvent américaines63, alors qu’outre-Atlantique, 

les feuilletons non locaux sont marginaux64. La logique des studios n’existant pas, les 

séries françaises vont être soit produites par les sociétés appartenant directement aux 

chaînes de télévision, soit par des sociétés extérieures. Dans la mécanique de 

fabrication des séries, des divergences existent avec ce qui se fait aux Etats-Unis, 

même si des convergences sont actuellement en train de se produire. En effet, 

auparavant, les épisodes des séries étaient généralement écrits par un seul auteur et 

très en amont. De plus, les séries françaises sont plus courtes que le format classique 

des networks américains (24 épisodes par saison). Aujourd’hui, la pratique du pool de 

scénaristes (écriture collective) autrefois cantonnée aux Etats-Unis se développe 
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 É. Vérat, « États-Unis : le règne des saisons et la galaxie des auteurs », art cit. 
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 TF1 a toujours fait la part belle aux séries américaines (Grey’s Anatomy, Dr House, Lost, Les 
Experts…). Néanmoins, du fait de l’évolution de ces séries vers des formats plus clivants et aux 
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considérablement65. Enfin, le rôle de la chaîne de télévision demeure le même des 

deux côtés de l’Atlantique : jouer le rôle d’intermédiaire entre les producteurs et 

créateurs de séries, et le public. Ce sont par ses choix et la grille de programmation 

que la série pourra rencontrer son public. Et à ce sujet, Arte et Canal+ optent pour des 

stratégies similaires.  

 

 
B. Canal+ et Arte, deux politiques séries similaires face à la valeur 

nouvelle des séries   

 

Si Canal+ et Arte se sont lancées dans des stratégies ambitieuses en termes de séries 

(1), les différenciant notamment de TF1 et du groupe France Télévisions, les deux 

chaînes ont également bénéficié du nouveau prestige associé à ce format (2) 

 

 

1) La volonté d’innover au cœur de la stratégie des deux chaînes 
 

Arte et Canal+ ont vu leurs stratégies en matière de séries télévisées évoluer 

ces dernières années.  La politique concernant les fictions d’Arte suit le mouvement 

initié en janvier 2013. Dans une volonté bi-média, le pôle web et le pôle antenne ont 

fusionné pour renforcer la cohérence entre les deux médias. Désormais, tous les 

programmes sont conçus et choisis pour une exploitation à la fois à la télévision et sur 

internet. Comme le résume, Alain Le Diberder, directeur des programmes : « chaque 

programme a trois vies : avant, pendant et après »66. Avec Arte Live Web, Arte 

Creative, et Arte Future (pour les programmes intéractifs), la chaîne franco-allemande 

a grandement investi le web. De plus, dans l’identité de la chaîne, on retrouve la 

volonté d’innovation67. Première chaîne à avoir lancé un jeu vidéo (Type : Rider), 

diversifiant ses campagnes de communication68, Arte essaye de développer pour ses 
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 C’est par exemple le cas récemment sur des séries comme Le Bureau des Légendes ou Dix pour 
cent. La série Plus Belle La Vie a elle recourt à de nombreux scénaristes depuis ses débuts, afin d’être 
capable de fournir un épisode par jour.  
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 http://www.journalismesinfo.fr/Arte-strategie-100-bimedia_a4862.html 
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 Dans la rubrique que « Faisons-nous » du site Arte, le mot « innovation » est présent dès la première 
phrase de description.  
68

 En termes de Social TV, la chaîne a par exemple recréé le site de vente de robots de la série Real 
Humans ainsi qu’un compte twitter du directeur de la boutique.  
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web-séries69 mais aussi ses programmes diffusés sur l’antenne. Vincent Meslet, 

ancien directeur éditorial, le résumait ainsi : « Nous prétendons être une chaîne de 

cinéma, les gens qui vont dans les salles obscures sont donc censés être proches de 

nous, quel que soit leur âge. Les séries sont de plus en plus présentes dans nos grilles, 

et de plus en plus reconnues par les sériephiles »70. Souhaitant briser une certaine 

image élitiste, Arte mise sur des séries de qualité mais résolument modernes, ancrées 

dans notre époque ou même tournées vers le futur (Real Humans, Trepalium). Pour 

toucher ce nouveau public sensible à une certaine forme de cinéma, une stratégie de 

communication a notamment été développée : proposer la bande-annonce de ces 

programmes dans les salles obscures, avec la volonté de « brouiller les pistes, ne pas 

dire qu’il s’agit d’une série, ne pas faire apparaître le logo de la chaîne, laisser 

s’interroger le spectateur en attente d’un trailer de cinéma »71. 

 

Cette volonté d’innover se retrouve également du côté des créations originales 

de Canal+. D’ailleurs, il est intéressant de noter que la chaîne met grandement en 

avant ses productions, ayant créé un véritable label « Création originale »72, mais 

l’histoire globale de Canal+ est grandement liée aux séries. Dans le dossier de presse 

du lancement de Canal+ Séries, Maxime Saada73, signait un édito dans lequel on 

apprenait qu’ « entre Canal+ est les séries, c’est une longue histoire : depuis bientôt 

trente ans, Canal+ partage sa passion pour les séries en offrant le meilleur des fictions 

françaises et internationales ». Il en profite également pour décrire les créations 

originales comme «  une production ambitieuse et unique en France, avec des fictions 

unitaires ». Lors de notre entretien avec Véronique Davidson, ancienne Digital 

Manager des Séries Canal+, celle-ci présentait le label comme « des séries, sur le fond 

et la forme, à l’ambition cinématographique, voire cinéma d’auteur, tout en étant 

accessible […]. Le label Créations Originales n’a jamais été celui de la diversité des 

                                                
69 On peut par exemple citer Do not tracks, qui pour dénoncer l’utilisation et l’absence de sécurité des 
données de l’internaute, propose à l’utilisateur de se faire volontairement piéger et d’être ainsi lui 
même le principal protagoniste du format.  
70 http://www.telerama.fr/series-tv/quand-les-series-tele-se-mettent-a-draguer-les-cinephiles,95016.php 
71 Ibid. 
72 Sur le site de Canal+, dans l’onglet séries, les créations originales sont rassemblée au sein d’une 
sous-rubrique dans laquelle un onglet « label » figure.  
73 Alors directeur général adjoint du groupe Canal+. Aujourd’hui, il occupe un rôle centrale au sein de 
Vivendi en tant que Directeur Général du Groupe Canal+, Président-Directeur Général de Dailymotion, 
et en tant que membre du Conseil d'Administration de Gameloft. 
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genres, mais plutôt l’originalité du traitement de ces sujets »74. Canal+ ne cherchait 

pas à se démarquer par le genre de ces séries, mais bien par son contenu, par le 

traitement innovant et ambitieux qui lui est appliqué. Pour y parvenir, la chaîne 

s’entoure de nombreuses personnalités issues du septième art, aussi bien devant que 

derrière la caméra. De plus, la chaîne, moins soumise au diktat de l’audience qu’une 

chaîne non payante, peut oser de véritables objets artistiques car ceux-ci viendront 

renforcer l’image de la marque. « Une audience très moyenne peut ainsi être comblée 

par une très haute satisfaction, et permettre à une série d’être renouvelée, parce que 

cela implique qu’on va toucher une niche dont les gens vont devenir des 

ambassadeurs de la marque. La très bonne presse et les ressentis du public élitiste et 

fidèle de Canal+ jouent un rôle important, car ce sont ces éléments qui entretiennent 

l’image de la marque Canal+ »75. 

 

Par leur historicité et leur forme, les politiques séries de Canal+ et Arte se sont 

pendant très longtemps démarquées du reste des acteurs du PAF. Néanmoins, 

aujourd’hui, on assiste à une élévation de la qualité des séries de manière globale, des 

chaînes grands publics comme TF1 et France 2 prenant le risque de formats plus 

clivants (cas des mini-séries de TF1 clairement tournées vers le thriller, ou de 

l’exemple récent de France 2, Disparue, un polar sordide). Alors que pendant des 

années, les séries télévisées étaient méprisées par une certaine partie de la presse 

spécialisée, le format semble aujourd’hui avoir (re)trouvé ses lettres de noblesse.  

 

 
2) Les séries, de sous-genre à genre cinématographique optimal 

 
Depuis l’époque des premières séries et de leur tournage en une seule prise 

avec une retransmission en direct, le format a bien évolué. « Au-delà du simple 

psychologisme romanesque, la série de télévision conjoint le théâtral et le visuel dans 

une anthropologie qui renvoie à une Weltanschauung fortement tributaire de son 

optique »76 nous disait Olivier Aïm. Si la théâtralité n’a cessé de s’effacer, la vision 

du monde offerte par la série est toujours là. Cependant, à l’image du genre sériel en 
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 Cf Annexe 14 
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 Propos issus de notre entretien avec Véronique Davidson (Cf  Annexe 14) 
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 O. Aïm, « La série télévisée comme machine à voir », art cit. 
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télévision, pendant longtemps, ce regard sur notre époque a été méprisé. Dans un 

billet au titre ô combien provocateur77, Mélissa Thériault revient sur la difficile 

considération de ces productions. Pour elle, la nouvelle valeur accordée aux séries 

viendrait d’abord de l’abondante littérature qui s’est développée sur ce sujet, aussi 

bien critique qu’universitaire. Et comme souvent, l’appropriation d’une thématique 

par le champ universitaire lui offre immédiatement une certaine légitimité. Au même 

titre que le roman et le cinéma, les séries télévisées ne seraient plus un simple 

divertissement, mais bien un objet porteur de représentations. « Les séries télé 

deviennent alors de véritables laboratoires d’exploration de nos craintes, espoirs et 

idéaux et peuvent contribuer au développement de notre pensée éthique ou 

politique »78. Et ce, même dans un genre prêtant à sourire. Stanley Cavell s’est 

notamment intéressé à la portée philosophique des comédies et des sitcoms, afin de 

prouver leur contribution au concept même de démocratie79. 

 

Si l’on reprend la théorie de l’éthicisme, chère à Kieran, l’art « nous prescrirait 

et nous orienterait vers une saine compréhension morale du monde »80. Sauf que 

considérer les séries télévisées comme de l’art n’est toujours pas un processus 

évident, du fait que le format soit intimement lié à son support. Or, la télévision, ce 

huitième Art rejeté de la nomenclature officielle jouit d’une image connotée 

négativement dans de nombreux cercles, lorsqu’elle n’est pas condamnée à être 

vulgairement qualifiée « d’objet d’abrutissement ». Le Cinéma est un Art, les films 

sont donc des œuvres d’art. La télévision rend bête, les séries télévisées aussi par 

conséquent. Heureusement, ce syllogisme ne peut s’appliquer en l’espèce. Les séries 

« se caractérisent, de façon nouvelle, par deux traits : leur anoblissement culturel et 

l’investissement passionné de la part de certains individus, notamment membres des 

catégories diplômées et supérieures, contrastant ainsi fortement avec le statut que la 
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série télévisée avait aux yeux de leurs aînés il y a une trentaine d’années »81. Pendant 

longtemps, en particulier aux États-Unis, les séries n’étaient considérées par le champ 

universitaire que sous l’angle de la « quality television », soit les programmes des 

chaînes payantes comme HBO. Mais avec l’arrivée d’internet, les modes de 

consommation (streaming, téléchargement) ont séparé l’objet d’étude du support 

originel, développant toute une nouvelle littérature, et analysant enfin les séries en 

tant que telles. 

 

Au-delà de cette considération universitaire et critique, les séries télévisées 

seraient devenues « la nouvelle littérature populaire »82. Tout le monde regarde, tout 

le monde en parle pourrait-on résumer grossièrement. Néanmoins, s’il est difficile de 

juger la réception du public, même si l’engouement autour de ce format et des 

nouveaux supports de diffusion (le succès de Netflix) tend à prouver un attachement 

nouveau à ce genre de productions, les directeurs de programmation ont eux bien 

intégré cette nouvelle valeur des séries. Ainsi, la fameuse case « Mardi Cinéma » de 

TF1 a disparu au profit de la diffusion de nouveaux épisodes des programmes phares 

de la chaîne, tandis que le dimanche soir, soirée historique associée au septième art, a 

plusieurs fois vu des séries être diffusées (ce fut notamment le cas avec les dernières 

saisons d’Esprit Criminel). Historiquement genre apprécié des groupes audiovisuels 

pour sa capacité à fédérer et fidéliser, la série télé est aujourd’hui à son apogée 

créative, économique et culturelle. La volonté des diffuseurs, l’apparition de 

nouvelles technologies facilitant son accessibilité ainsi que la création de 

communautés sériphiles ont solidement ancré le visionnage de séries dans les 

pratiques courantes. Par les moyens nouveaux de production accordés, le format a 

également su attirer de nombreux réalisateurs et acteurs stars du Cinéma, vantant les 

mérites du genre et les avantages à pouvoir inscrire un projet dans le temps et la 

durée.  

 

Et alors, qu’il y a encore dix ans, imaginer des auteurs comme Martin 

Scorsese ou Woody Allen réaliser leurs projets à la télévision était impensable, le 
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phénomène est aujourd’hui grandement accepté et presque banalisé. Plus la demande 

augmente, plus les séries gagnent en qualité (tout du moins, les producteurs 

s’appuient sur des talents confirmés), engendrant une production toujours plus grande 

de séries d’années en années. En 2014, si l’on comptait déjà le nombre 

impressionnant de 328 séries diffusées aux Etats-Unis (télévision, câble et 

plateformes confondus), l’accélération est encore plus marquante depuis trois ans, où 

l’on compte désormais 455 séries pour l’année 201683. John Truby, script doctor de 

référence à Hollywood, justifie le fait qu’on parle d’âge d’or puisque « la télévision 

est à son apogée en termes de créativité, et ce, partout dans le monde »84. Face à des 

studios cinématographiques préférant miser sur des valeurs sûres du Box-Office afin 

de minimiser les risques, « cela explique qu’aux Etats-Unis, les vrais grands récits 

dramatiques, aujourd’hui, se présentent sous forme de série. C’est là que vont les très 

bons auteurs »85 . Si de manière globale, la série télévisée a connu un certain 

anoblissement, le genre science-fictionnel a lui plus de mal à être reconnu comme 

artistique. 

 

 
C. La Science-fiction française, le paradoxe d’une reconnaissance 

critique délicate en littérature et d’une grande considération en 

télévision 

 

La science-fiction française a, durant de nombreuses années, dû affronter le 

scepticisme de la critique et du monde académique (1), tout en développant ses 

propres caractéristiques (2). Si l’acceptation est encore difficile, la télévision a été 

l’une des premières industries à pleinement investir sur le genre (3)  
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1) La difficile structuration d’un genre, de nombreux ouvrages face à un manque 
de reconnaissance 

 
Difficile de dater avec une exactitude scientifique l’apparition de la science-

fiction, car des traces de science-fiction peuplent de nombreux récits antiques, des 

poèmes d’Aristophane à L’Histoire vraie de Lucien de Samosate, souvent considéré 

comme le premier récit relatant un voyage dans l’espace et la rencontre avec des 

formes de vie extraterrestres. Néanmoins, si l’on retrouve des récits fictionnels tout au 

long des siècles à venir, avec des textes fondateurs (Utopia de Thomas Moore 

demeure l’exemple de référence pour l’utopie politique), un siècle va particulièrement 

être important : le dix-neuvième siècle. La publication du roman de Mary Shelley, 

Frankestein, va connaître un grand succès, inspirant de nombreux auteurs à ne plus 

décrire la technologie nécessairement au service de la science, mais également dans le 

but d’assouvir d’autres velléités, qu’elles soient morales ou non. Néanmoins, ce n’est 

que quelques années plus tard que vont apparaître les récits des deux auteurs 

considérés comme les pères de la discipline : Jules Verne et H.G. Wells. Le premier 

cherche à inscrire ses histoires dans une atmosphère réaliste malgré l’utilisation 

d’inventions futuristes86. Le second s’inscrit plus dans une critique sociale, se servant 

d’éléments surnaturels (invisibilité, créatures…) pour soutenir son propos.  

 

Du fait de l’apparition du cinéma, de nombreux films s’emparent des 

thématiques sciences-fictionnelles, l’aspect spectaculaire de celles-ci étant un vrai 

atout pour surprendre ou effrayer les spectateurs à une époque où les effets spéciaux 

étant encore peu fréquents. Dans le même temps, de nombreux magazines naissent 

pour s’intéresser spécifiquement à ce genre. Toutefois, dans un entretien accordé à la 

revue Res Futurae, l’une des références en la matière, Gérard Klein, directeur chez 

Robert Laffont de la collection « Ailleurs et Demain », ainsi que de la collection « 

Science-fiction » du Livre de Poche revient sur la difficile légitimation de la science-

fiction en France. Si un genre s’est bien structuré, du fait de nombreuses œuvres se 

revendiquant d’un mouvement SF, le genre serait encore aujourd’hui difficilement 

accepté. « Non seulement la science-fiction demeure enfermée dans une sorte de 

                                                
86

 C’est notamment le cas dans ses œuvres les plus connues, Voyage au centre de la Terre (1864) et 
Vingt mille lieues sous les mers (1869) 



29 

réserve, mais les rédacteurs en chef de la grande presse l’ignorent très largement »87. 

Non seulement, les grands titres de presse méprisent le genre (Libération a par 

exemple exclu les ouvrages SF de ses Cahiers Livres), mais lorsque ceux-ci sont 

évoqués, ils le sont uniquement par le prisme du genre, jamais considéré par rapport à 

la littérature en général, comme si la science-fiction n’y avait pas sa place.  

 

De plus, il est à noter qu’aucune histoire de la science-fiction n’a jamais été 

établie dans le champ universitaire, à l’exception du travail de Pierre Versins88 et plus 

récemment de Simon Bréan89, mais il s’agit de deux passionnés de SF, ayant 

notamment produit une très grande littérature sur le domaine en dehors de la sphère 

académique. Malgré ces deux essais, le volume demeure incomparable par rapport 

aux nombreux textes traitant d’autres courants littéraires, tendant bien à démontrer la 

toujours délicate acceptation du genre science-fictionnel par les érudits. Or lorsqu’on 

regarde ce qui peut se faire Outre-Manche, on constate qu’il y eu de nombreuses 

tentatives d’historiques, notamment sous la houlette de Brian Aldiss. Le milieu anglo-

saxon est notamment marqué par une imbrication très forte entre les auteurs 

universitaires et les écrivains de fiction. « Il semble que dans ces pays, scientifiques et 

universitaires aient un goût, une ouverture et une culture de la science-fiction plus 

marqués que la nôtre, au point de s’y lancer en tant qu’auteurs, sans crainte de ne pas 

être pris au sérieux par leurs pairs en œuvrant dans l’imaginaire durant leur temps 

libre »90. Nombreux auteurs réputés comme Greg Egan, Kim Stanley Robinson, Greg 

Bear ou encore Robert Charles Wilson ont ainsi un très fort bagage académique, 

aboutissant même à un sous-genre de la science-fiction, la Hard SF, où l’exactitude 

scientifique est très poussée, rendant ces textes difficiles d’accès aux néophytes. Jean-

Michel Calvez ose même rapprocher le travail d’un auteur SF à celui d’un 

scientifique, le bouquin étant son laboratoire, où le but serait de vulgariser une 

connaissance (souvent très complexe) grâce à une mise en scène, un scénario qui 

viennent nourrir le contenu pour le rendre plus accessible et passionnant. Aujourd’hui, 
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en France, notamment grâce à de nombreuses thèses, « la SF est présente dans 

diverses disciplines universitaires, parfois comme objet d’étude, parfois comme 

support d’investigation » 91 . Pour autant, celle-ci est souvent étudiée à la 

marge ; « après un siècle et demi d’existence littéraire du genre, le paysage critique 

universitaire présente donc l’aspect d’un vide dans le cœur de discipline, et d’une 

présence incontestable, mais disséminée, dans les disciplines les plus diverses ». C’est 

face à ce manque de reconnaissance critique et académique que la science-fiction 

française a développé ses propres caractéristiques. 

 

 

2) La science-fiction française, l’incarnation de méfiances dans le progrès 
jusqu’à un scepticisme omniprésent 
 
Dans son histoire de la science-fiction française, Simon Bréan distingue 

plusieurs étapes majeures92. Il balaye tout d’abord rapidement les ouvrages de la fin 

du XIXème siècle à la seconde guerre mondiale, période souvent qualifiée de « proto-

SF » marquée par des ouvrages français isolés, sans mouvement identifiable malgré 

un intérêt souvent partagé pour les innovations technologiques et les progrès 

industriels. Cependant, tous ces écrits seraient complètement déconnectés de ceux 

post-1945, où la science-fiction française, en cherchant à rallier son pendant 

américain, déjà établi depuis une trentaine d’années, va grandement la copier. Ce 

n’est qu’entre 1950 et 1980 que la littérature française va prendre son indépendance et 

asseoir sa propre position, en traitant durant trois décennies le voyage spatial de la 

manière suivante : d’abord les difficultés à explorer l’espace, puis les récits de 

voyages interplanétaires et enfin la rencontre de terres ou peuples hostiles. La 

collection « Anticipation » de l’éditeur Fleuve Noir, particulièrement populaire, voit 

ainsi plus de la moitié de ses deux mille titres publiés appartenir au genre du space 

opera. Dans la structure textuelle même, se dégagent des caractéristiques françaises : 

l’omniprésence de néologismes, la mise en place de stratégies discursives pour décrire 

ces mondes, avec une sollicitation directe du lecteur pour qu’il rapproche ces 

descriptions à des endroits terrestres connus. Bréan développe alors la notion de 
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« macro-texte », soit la présentation exhaustive d’une culture en un temps et un lieu 

donnés.  

 

L’anticipation littéraire, si elle respecte ces particularités précitées, a elle aussi 

connu sa propre évolution, la démarquant des productions littéraires américaines et 

anglo-saxonnes. Natacha Vas-Deyres 93  estime ainsi que le genre français de 

l’anticipation peut être divisé en trois grandes périodes, recouvrant des 

problématiques et des thématiques différentes. La première de 1890 à 1910 

correspond à un premier mouvement ambivalent, les auteurs désirant à la fois 

accélérer les progrès sociaux et techniques annoncés, en s’intéressant particulièrement 

aux changements sociétaux indus par cette modernité, tout en mettant en garde contre 

un désir de progrès sacralisé en une idéologie.  De 1920 à 1970, la majeure partie des 

ouvrages va être dédiée à la mise en des terreurs nées de la massification industrielle 

et sociale. On retrouve ainsi une certaine critique de la science, entendue comme une 

discipline dont les dérives ont pris le dessus sur les intentions initiales. Naît alors le 

sous-genre d’utopie régressive, marqué par une déshumanisation et une désillusion de 

nos sociétés. Enfin, depuis 1970, l’anticipation française serait alors celle de 

l’alternative, du renouvellement de nos classes politiques, de nos constructions 

sociales et de nos façons de penser.  

 

Au sein même des romans rattachés au mouvement de l’anticipation, la 

représentation du futur a grandement évolué. Et une date a joué un rôle 

particulièrement important dans cette littérature de la deuxième moitié de XXème 

siècle : l’an 2000. Pour Gérard Klein, il « apparaît comme le seuil d’un monde 

différent, en particulier dans le domaine de la technologie et de ses effets sur la vie 

quotidienne, et en même temps comme un avenir assez proche, en continuité avec le 

nôtre, pensable, concret ». Mais plus ce fameux nouveau millénaire se rapprochait, 

plus les espoirs d’un futur radicalement différent se faisaient moindres. Les années 70 

à 80 sont ainsi marquées par une perte de confiance dans l’avenir, avenir qui 

apparaîtra de plus en plus hostile, en particulier à partir de 1990 94 . Et le 

                                                
93 Natacha Vas-Deyres, Ces Français qui ont ecrit demain: utopie, anticipation et science-fiction au 
XXe siècle, Paris, H. Champion, 2013. 
94 Simon Bréan, « Le rapport à l’avenir dans la science-fiction française, 1970-2012 », ReS Futurae. 
Revue d’études sur la science-fiction, , no 3. 
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franchissement de l’année 2000 a bien marqué une transformation du rapport à la 

temporalité. Les auteurs français, avant 2000, se focalisent majoritairement sur un 

futur, vecteur principal pour leurs velléités revendicatrices, fantastiques ou utopiques. 

L’après 2000 s’inscrit dans un autre espace-temps, dans un présent légèrement 

transformé ou dans un passé réinventé (c’est le cas des uchronies). Le futur sert de 

cadre quasi-uniquement  « à l’expansion de l’humanité dans l’espace, la seule 

extrapolation qu’il soit difficile de situer dans un autre temps »95. Il est d’ailleurs 

intéressant de noter que Trepalium et Section Zéro s’inscrivent dans des futurs très 

proches, dans une conception analogue à un présent dans lequel une dérive sociétale 

(le rapport au travail pour la première série, les politiques sécuritaires pour la 

seconde) aurait engendré une nouvelle réalité. Si la science-fiction a vu sa littérature 

se développer et évoluer, face une réception critique et académique toujours hésitante, 

un tournant culturel a bien eu lieu du côté de la télévision et de domaines plus 

surprenants.  

 

 

3) La science-fiction, un genre par essence télévisuel dont le champ d’influence 
dépasse le cadre médiatique 

 
Sans revenir sur l’histoire de la Science Fiction et du fantastique sur le grand 

écran, brièvement évoquée en introduction, il est intéressant de noter que ces films ont 

toujours existé, Georges Méliès ayant investi ce terrain dès les prémices du Cinéma. 

Pour autant, aucun mouvement identifié, mais plutôt des actes isolés. « En terres 

cartésiennes, le fantastique se pratique sans se revendiquer, parfois même en se 

cachant, sans s’inscrire dans une culture du genre »96. En télévision, si certains 

articles qualifiaient de première série SF française la nouvelle production d’OCS, 

« Missions », la réalité est tout autre, comme déjà précisée dans les premières pages 

de ce mémoire: « la télévision française n’a pas négligé le merveilleux, le fantastique 

et la science-fiction. On peut même affirmer, de façon apparemment paradoxale, qu’il 

existe depuis les temps pionniers de la dramatique télévisée une longue tradition du 

                                                
95 Ibid. 
96 Collectif, Nicolas Stanzick et Béatrice de Pastre, Le Cinema Fantastique en France 1897-1982, 
Paris, Scope, 2012, 322 p. 
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fantastique » 97 . S’il s’agissait bien souvent d’adaptations de romans ou sagas 

littéraires, il n’en demeurait pas moins des productions françaises diffusées sur des 

chaines françaises. De 1962 à 1974, Jacques Baudou et Jean-Jacques Schleret 

parlent même d’ « âge d’or », prouvant qu’il s’agissait d’une tendance globale du 

marché.  

 

Si le genre science-fictionnel a lui quelque peu disparu des radars de 

nombreuses années, le fantastique a, quant à lui, perduré sans jamais disparaître. 

Joséphine Ange gardien, diffusée depuis 1997, n’est-elle pas une série fantastique ? 

Même si le surnaturel est ici limité à son strict minimum, en l’occurrence quelques 

claquements de doigts magiques, la fiction s’inscrit bien dans un cadre fantastique, ce 

qui est le cas de nombreuses autres productions jusqu’au tournant des Revenants, la 

série phénomène de Canal+98. Car avec cette série fantastique totalement assumée, 

aussi bien dans la réalisation que dans les décors et l’utilisation minutieuse de la 

bande sonore, Fabrice Gobert, déjà connu pour son long métrage Simon Werner a 

disparu… a réveillé une production française qui se contentait trop souvent de singer 

les références américaines. De plus, les nombreuses récompenses obtenues par le 

programme ont permis de légitimer deux phénomènes concomitants : le renouveau 

des séries françaises dans le sillon de la revalorisation globale du format, et 

l’affirmation d’une science-fiction française de qualité, avec ses propres 

caractéristiques. 

 

Si la télévision semble aujourd’hui apporter une attention particulière au 

genre, d’autres domaines plus surprenants investissent également la science-fiction. 

Le site www.technovelgy.com s’amuse notamment à référencer toutes les inventions 

issues d’un roman science-fictionnel. Si la liste n’est pas exhaustive, elle recense tout 

de même deux mille quatre cents innovations apparues suite à une œuvre de fiction. 

Les entreprises automobiles françaises s’inspirent également de la SF, notamment le 

groupe Renault qui a déjà mis en scène ce rapprochement dans plusieurs de leurs 

publicités. Aujourd’hui, de nombreux illustrateurs ont également franchi la barrière 
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du livre pour occuper un poste de consultant sur les blockbusters hollywoodiens mais 

aussi et surtout dans la filière du jeu vidéo. De plus, il existe des parallèles moins 

évidents. La Direction Générale de l’Armement (DGA) organise notamment des 

réflexions avec des auteurs de science-fiction pour envisager le futur. D’autres entités 

dépendant du Ministère de la Défense envisagent également d’automatiser ce genre de 

rendez-vous. Si ces procédés peuvent paraître anecdotiques, ils sont pourtant la 

preuve d’une nouvelle forme de légitimation, celle d’une créativité mise au service 

d’avancées concrètes dans la sphère publique. Alors que des chercheurs sont invités 

depuis toujours à s’exprimer sur des sujets, ceux-ci sont désormais ouverts à des 

auteurs respectés pour l’exactitude de leurs écrits malgré leur aspect fictionnel. 

L’Ideas Laboratory de Grenoble, open lab dont le but est de « répondre aux futurs 

enjeux sociétaux et de concrétiser des projets innovants, porteurs de sens » selon la 

description du site internet, offre d’ailleurs une place non négligeable aux auteurs de 

SF dans les débats. 

 
Le paysage audiovisuel a connu des chamboulements majeurs depuis la 

démocratisation du web et l’arrivée massive de nouveaux acteurs ayant choisi 

d’investir prioritairement sur le format des séries. Dans ce domaine, Arte et Canal+ se 

démarquaient déjà de plusieurs de leurs concurrents en faisant le pari de séries 

innovantes, souvent clivantes, mais dont l’originalité du traitement leur offrait les 

louanges des critiques et une certaine base solide d’aficionados. C’est ainsi presque 

tout naturellement que les chaînes aient misé sur des programmes d’anticipation, 

genre en constante évolution depuis les années 50. Et si leurs sujets divergent, ces 

deux séries se retrouvent dans leur représentation du futur, conçu comme une 

extrapolation de notre présent où la dramatisation sert un propos acerbe quant à 

l’évolution de nos sociétés.  
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PARTIE II -  L’ANTICIPATION COMME UNE HYPERBOLE 

DE NOTRE SOCIÉTÉ, UNE CONSTRUCTION 

FICTIONNELLE EN ÉCHO À NOTRE ÉPOQUE 

 

« Les extrapolations de la littérature de science-fiction, tout comme ses 

explorations uchroniques, parlent tout autant, et parfois plus, de leur présent d’origine 

que des mondes futurs, et autres, qu’ils imaginent ». Trepalium et Section Zéro ne 

dérogent pas à cette règle. La première évoque une société réglementée par le travail. 

Les 20% d’actifs vivent dans des appartements luxueux au cœur de la ville. Les 

chômeurs sont quant à eux relégués dans la « Zone » et sont condamnés à vivre dans 

la misère. La seconde présente, elle, un monde également dominé par une 

multinationale mais où les policiers sont remplacés par des milices sans pitié. 

S’inscrivant dans une évolution tendancielle de la Science-Fiction, celle de 

« télévision naturaliste ou réaliste, une vague de fond dont on peut trouver les 

premiers signes dans les années quatre vingt-dix »99, ces deux séries présentent avec 

un sens méticuleux du détail une réalité possible.  

 

 Ces deux feuilletons, bien qu’écrits par des scénaristes différents et avec des 

velléités diverses, partagent une représentation de l’avenir, marquée par une certaine 

noirceur (A). Néanmoins, ce futur s’inscrit surtout comme une caisse de résonance à 

des problématiques actuelles (B), en valorisant notamment des objets et valeurs de 

notre époque pour renforcer la critique (C). 

 

 

A. La dystopie en guise de futur, la symbolisation d’une vision 

profondément noire de l’avenir 

 
Comme le résume parfaitement un article du Journal International, aujourd’hui, 

« ce ne sont plus les utopies qui agitent la littérature, le cinéma ni même nos 

perspectives de vie, mais bien au contraire : la dystopie »100. Si certains y voient une 
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évolution logique d’un courant artistique où désormais les auteurs vivent dans une 

société relativement protectrice où nos besoins primaires sont assurés lorsque d’autres 

y perçoivent une caractéristique de la nature humaine à toujours imaginer le pire101, 

Trepalium et Section Zéro ne viendront pas contredire ces analyses. L’une comme 

l’autre présente une contre-utopie102, un univers marqué par une profonde noirceur et 

où les sentiments humains les plus banals semblent disparus (1), l’architecture venant 

renforcer cette dramatisation des sociétés décrites (2) 

 

 

1) Deux séries sombres marquées par une déshumanisation de nos sociétés 

 
Qu’il s’agisse de la série de Canal + ou de celle d’Arte, les premières minutes 

ne laissent que peu de doutes quant à l’ambiance dans laquelle vont évoluer les 

protagonistes : l’univers sera sombre. Les tonalités grises dominent largement ces 

deux séries, s’inscrivant dans une atmosphère urbaine étouffante. La ville et les 

décombres ont tout recouvert, il n’y a pas de place pour souffler, respirer, espérer. Si 

dans Trepalium, le « Sud » semble incarner un Eldorado, un lieu où le travail 

existerait pour tous, celui-ci demeure chimérique au fil des épisodes, comme une 

vieille légende qu’on aimerait se raconter pour continuer à avancer. Le titre même de 

la série renvoie d’ailleurs à l’idée de souffrance, « trepalium » renvoyant à un 

instrument de torture sous l’empire romain, et dont l’étymologie est issue de 

« tripalium », origine du mot « travail ». Visuellement, cette noirceur recouvre ainsi 

chaque élément du décor (avec ces différentes zones délabrées et poussiéreuses) tout 

comme elle a probablement dicté cette volonté de faire évoluer l’intrigue 

principalement la nuit.  

 

Néanmoins, au-delà de ces partis pris esthétiques, cette obscurité s’abat 

également sur les personnages et leurs interactions. Si l’on s’attarde sur les 

caractéristiques personnelles des protagonistes, on remarque que ceux-ci sont souvent 

marqués par une absence d’empathie voire même de toute émotion. Lorsque Ruben 
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Garcia (interprété par Pierre Deladonchamps) découvre que son supérieur a mis fin à 

ses jours, son premier réflexe est de littéralement contourner son cadavre et de passer 

immédiatement un appel pour faire savoir qu’il candidatera à la fonction désormais 

laissée vacante suite à ce décès. Quant aux héros de Section Zéro, ils usent de 

violence et tuent sans aucun remords, agissant comme des machines sanguinaires 

(même si les motivations de l’agent Sirus, chef de l’escouade, sont en partie liées au 

décès de sa fille). Les différents « actifs » de Trepalium s’expriment de manière 

quasi-automatique et sans aucun filtre103. Ils s’expriment sur un ton monotone, ne 

laissent transparaître aucune émotion, et expriment compliments, reproches et 

banalités de la même façon (comme un robot pourrait le faire).  

 

Comme l’avait noté Clotide Badal sur les longs métrages hollywoodiens, ces 

deux séries renvoient « à quelque chose de l’ordre de la finitude, de l’ordre de la fin et 

de l’achèvement de l’humanité elle-même, où plus rien n’est possible »104. Les 

humains apparaissent comme des coquilles vides, effectuant mécaniquement des 

tâches et appliquant méthodiquement la même routine journalière105. Dans Trepalium, 

cette dimension de robotisation est particulièrement présente : en plus d’œuvrer en 

suivant une organisation fordiste poussée à son paroxysme, le temps de travail comme 

les pauses sont minutés à la seconde près (dix-sept minutes pour déjeuner). Les 

conversations entre collègues sont soit inexistantes, soit totalement superficielles (pas 

d’amitié, pas ou peu d’humour). L’individualité s’efface complètement au profit des 

entreprises (les êtres sont interchangeables et difficilement différenciables avec leur 

uniforme). Seuls leurs noms sont mis en avant, aucune action personnelle n’existe 

(car elles sont immédiatement rattachées à une entreprise ou gouvernement). Quand à 

Munro, le chef de la Black Squad dans Section Zéro, son désir non dissimulé est de 

créer une armée véritablement robotisée.  

 

Et c’est probablement dans la série de Canal + que la dimension de 

déshumanisation est la plus forte.  L’injustice est devenue la règle, on tue les gens 
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sans raison, les pires crapules s’associent aux puissants, l’argent a perverti toute 

relation humaine. Les violences et les massacres sont incessants. « C’est là que les 

hommes meurent comme des chiens ou les chiens comme des hommes » comme 

l’explicite presque solennellement un personnage. Dans cet univers poussiéreux 

rappelant Mad Max106, la morale et la raison ont complètement disparu, les droits 

fondamentaux ne sont qu’un lointain souvenir107. Mais si ces deux programmes 

s’inspirent de différentes œuvres cinématographiques, elles peuvent également être 

vues comme le prolongement fictionnel de travaux plus académiques. On pense ainsi 

notamment à l’économiste Pierre-Noël Giraud et son travail sur les « working 

poors », ces « hommes superflus, surnuméraires, sans perspectives »108 constituant 

une situation d’inutilité économique de laquelle il est très difficile de sortir. On peut 

également citer Jeremy Rifkin qui a développé dès les années 90 l’hypothèse de la fin 

du travail109, Tyler Cowen qui prévoit d’ici une vingtaine d’années une société 

américaine proche de celle de Trepalium (avec 15% de la population occupant des 

emplois bien rémunérés, et le reste se partageant des miettes110), ou encore Raymond 

Carré de Malberg et ses réflexions sur l’État policier111. Cette liste loin d’être 

exhaustive montre à quel point derrière cette velléité de décrire le futur, il y a une 

tentative d’analyse de notre présent. Olivier Marchal, créateur de Section Zéro, parle 

d’ailleurs de sa série comme d’un « cri d’alarme »112. Et c’est ainsi que l’architecture 

va être mise au service de ce dessein, comme une caisse de résonance des thématiques 

scénaristiques. 
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2) L’architecture et les réseaux, comme les traces de la dramatisation d’une 

société en perdition 

 
Comme l’avait fait en son temps, Fritz Lang avec Metropolis, l’architecture des 

lieux va épouser des formes en parfaite adéquation avec le propos narratif. Dans 

Trepalium, la fracture sociale va être matérialisée par un mur imposant, à la fois 

symbole de ce monde divisé et frontière psychologique (l’autre côté à atteindre). Il est 

intéressant de noter que le mur occupe une double fonction, en se rapprochant des 

enceintes médiévales et leur logique de protéger les villageois des assaillants, et en 

marquant également l’exclusion d’une partie de la société.  

 

Dans les deux feuilletons, le décor est dominé des références explicites à notre 

époque. Dans la zone de Trepalium ou dans la ville basse de Section Zéro, on retrouve 

une référence aux bidonvilles. L’architecture s’y retrouve totalement désordonnée, les 

constructions éphémères et les matériaux de récupération dominant : bâches, planches 

de bois, tôle… Toutes les habitations sont ornées d’un mobilier rudimentaire. Chaque 

détail rappelle la pauvreté sociale des occupants. Tandis que les « villes riches » des 

deux programmes sont marquées par des constructions massives, avec une reprise de 

nos modèles d’urbanisme (la tour comme siège symbolique d’un pouvoir). Dans 

Trepalium, l’analogie entre décor et discours est encore plus exacerbée. Dans ce 

monde où l’imperfection n’est pas admise, le bulding d’Aquaville est conçu en 

réponse à cette idée, avec son style aseptisé, à la lumière artificielle, et ses formes 

géométrisées. Dans ces longs couloirs et ces gigantesques escaliers, l’atmosphère est 

aussi glaciale que les interactions entre les personnages. Une dramatisation du lieu est 

notamment faite à travers la procession à laquelle s’adonnent les employés pour 

pénétrer en son sein.  

 

Un autre élément d’arrière plan mérite également un focus. Comme a pu le 

démontrer Agnès Sander113, les réseaux jouent un rôle très important en science-

fiction, car ils permettent d’incarner une époque et son progrès technique (un monde 

dans lequel les personnes utilisent des téléphones n’est pas le même que celui où les 

êtres pourraient communiquer par projection hollogrammique par exemple). Grâce 
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aux réseaux, les dissidents dans Trepalium vont s’inscrire dans ce que l’auteure 

qualifie de « mythe du faible qui renverse l’oppresseur ». La révolte menée repose en 

effet grandement sur les différentes technologies de communication, aussi bien pour 

atteindre l’élite dirigeante que pour permettre l’organisation de ce mouvement. Au fil 

des épisodes, les réseaux deviennent un enjeu scénaristique majeur, marquant les 

différences de relation entre les « zonards » où une certaine humanité a perduré et les 

« actifs » où le dialogue est rompu ou superficiel.  

 

Ces « icônes de la modernité »114 sont cependant relativement réduits dans les 

deux séries. Alors que nous vivons une époque d’hyper-connexion, avec l’émergence 

du web 3.0 et des réseaux sociaux, les sociétés décrites semblent ici avoir reculé au 

point de vue de la communication entre les deux individus. Ceux-ci n’apparaissent 

pas comme connectés informatiquement, ils ont très peu recours à des téléphones, et à 

l’exception des écrans et des caméras de surveillance, les technologies semblent avoir 

beaucoup moins d’impact dans leur existence. S’inscrire à contre-courant de ce que 

semblent annoncer les projets en cours des pontes des nouvelles technologies115 

permet aux scénaristes de renforcer la tension de leur œuvre. Les personnages 

apparaissent comme encore plus isolés, renforçant cette idée qu’ils sont livrés à eux-

mêmes, et qu’il sera alors très difficile de renverser l’ordre établi.  

 

Tout ce qui constitue l’image de ces deux séries est ainsi mis au service de 

l’élaboration du futur désiré. Mais ce futur est amplement construit sur une hyperbole 

de notre présent, une extrapolation des thématiques agitant le quotidien de notre 

sphère sociétale et politique. 
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 Ibid. 
115

 Nombreux géants de la Silicon Valley travaillent sur des projets de produits connectés. On peut par 
exemple citer la Google Car, les lunettes connectées, l’Hololens de Microsoft, ou encore le pendentif 
Senstone qui serait capable d’enregistrer nos idées.   
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B. Un futur construit comme un écho à notre présent et aux dérives de 

nos sociétés 

 

Les deux séries s’inscrivent dans le prolongement des inquiétudes des Français 

(1), développant leur intrigue en se focalisant majoritairement sur l’opposition entre 

deux mondes (2). Néanmoins, l’une et l’autre développent de très nombreuses 

thématiques qui trouvent un écho dans notre présent (3).  

 

1) Le pessimisme ambiant, une réalité mise au service de la dystopie 

 
Si Gérard Klein considère le pessimisme chez les auteurs de science-fiction 

comme « une déformation professionnelle »116, d’autres éléments semblent justifier le 

choix des scénaristes d’avoir présenter des univers où le futur apparaît comme peu 

réjouissant. Dans l’introduction de son dossier sur le monde à l’ère de la vitesse, la 

revue Esprit évoque « une crise de la représentation du futur dans nos sociétés »117, à 

laquelle le monde artistique répondrait par la modélisation d’un avenir alarmant. 

Cependant, ce discours fictionnel anxiogène apparaît plus comme un miroir des peurs 

relayées ces dernières années que comme une pure invention. En effet, sans tomber 

dans la caricature, il semble que les Français sont aujourd’hui bercés par des images 

et élocutions angoissantes. Les attentats, les crises migratoires ainsi que le 

durcissement des relations diplomatiques, renforcé avec l’arrivée de Donald Trump 

aux Etats-Unis, peuplent fortement les articles de presse et les journaux télévisés. 

 

Comme le 11 septembre a influencé le cinéma Hollywoodien118, il apparaît que 

les fictions françaises s’emprègnent de ce climat particulièrement morose pour 

construire leur représentation du futur. Car s’il n’est pas nouveau de faire le procès 

aux médias d’être trop alarmistes et de se nourrir des craintes des citoyens, les 

sondages viennent confirmer l’appréhension de notre société quant à son avenir. Un 

                                                
116

 Gérard Klein, « interface 2 », in Patrice Duvic, Demain les puces: science-fiction et informatique 
(Version 1.2), s.l., Denoël, 1996, 298 p. 
117

 « Perte de la représentation du futur et sentiment d’accélération de l’histoire », Esprit, 2008, p. 
110‑113. 
118

 Laurent Aknin, Ce que le 11-Septembre a changé dans le cinéma américain, 
http://leplus.nouvelobs.com/contribution/624491-ce-que-le-11-septembre-a-change-dans-le-cinema-
americain.html, ( consulté le 12 juin 2017). 
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sondage Ifop publié en septembre 2016 révélait que 67% des Français se déclaraient 

pessimistes, alors que l’année précédente, ils n’étaient seulement 50%. Dans cette 

même étude, seules 14% des personnes interrogées estiment que leurs enfants vivront 

mieux qu’elles119. La vague suivante de Janvier 2017120 n’a fait que confirmer la 

tendance avec un niveau de pessimisme en constante progression depuis le premier 

semestre 2015 (le taux étant de 72% de Français qui se déclarent pessimistes). Fin 

Janvier 2017, un sondage OpinionWay faisait savoir que 66% des Français déclarent 

avoir peur de l’avenir121. Ces quelques chiffres ne sont que des exemples des très 

nombreuses enquêtes publiées fréquemment depuis quelques années.  

 

Et lorsque l’enquête porte sur un sujet particulier ou sur une tranche d’âge 

précise, le ressenti est tout autant défaitiste. L’étude de la sociologue du CNRS, Anne 

Muxelle122, permet de mettre en exergue les craintes de la jeunesse. 73% pensent ainsi 

que la « crise économique aura un impact sur leur avenir » tandis que 53% 

considèrent que « leur avenir sera plutôt pire ». Surtout, le sondage révélait une 

défiance édifiante envers la classe politique, avec 87% des sondés déclarant ne pas 

avoir confiance en nos politiques, lorsque 63% estiment que tous les hommes 

politiques sont corrompus. Lorsque l’interrogation porte sur le sujet épineux de 

l’assurance maladie, 74% se disent inquiets pour sa pérennité123 et 68% très inquiets 

pour l’avenir de la Sécurité Sociale124. C’est ainsi que le 6 février 2017, Le Figaro 

nous apprenait que les Français sont les « plus pessimistes au monde face à la 

mondialisation » et que 67% d’entre eux estimaient le pays en déclin125. 

 

                                                
119

 Étude L’état d’esprit des français – Vague 35, réalisée par l’Ifop pour Dimanche Ouest-France 
enquête menée auprès d’un échantillon de 1 001 personnes, représentatif de la population française 
âgée de 18 ans et plus.  
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 L’enquête a cette fois-ci été menée sur un échantillon de 1004 individus. 
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 Sondage OpinionWay pour Prévoir, réalisé auprès de 1 043 personnes les 25 et 26 janvier 2017. 
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 En s’appuyant sur les questionnaires autour du programme Génération What, consultation qui 
invitait les jeunes à exprimer leur point de vue sur de nombreux sujets politiques et sociétaux, la 
sociologue a constitué un échantillon avec TNS Sofres de 20 000 personnes représentatives parmi les 
200 000 réponses dont elle disposait. 
123

 Sondage Odexa pour Le Parisien publié le 4 décembre 2016. Pas d’information sur la constitution 
de l’échantillon.  
124

 Sondage Harris Interactive réalisé en ligne du 30 janvier au 7 février 2017 sur échantillon de 2 000 
personnes représentatif des Français âgés de 18 ans et plus. 
125

 Sondage Ipsos réalisé auprès de 16 096 individus de 16 à 64 ans dans 22 pays, en octobre et 
novembre 2016.  
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Face à ce climat maussade, les choix scénaristiques des deux programmes 

n’apparaissent pas comme déconnectés de notre réalité, bien au contraire. Les univers 

décrits s’inscrivent comme une emphase des craintes françaises, un monde où toutes 

ces peurs auraient abouti à la désagrégation de l’humanité et à l’accentuation des 

inégalités sociales. 

 

 

2) L’opposition entre deux mondes, une confrontation idéologique et 

psychologique pour renforcer les enjeux dramatiques 

 
Denis Mellier a émis l’hypothèse selon laquelle la science-fiction présente 

« l’opposition de deux versions du monde dont l’effet de commentaire de l’un sur 

l’autre soutient les dimensions axiologiques du discours de l’œuvre et 

allégoriques »126. L’auteur parle d’ « univers auto-référant », en ce sens que lorsque 

les spectateurs sont en capacité de comprendre les références disséminées au cœur du 

récit, les moindres détails et objets deviennent par conséquent porteurs d’une fonction 

forte, celle de transmettre un message dont la valeur s’inscrit dans la propre réalité du 

public. Dans ces cas où « il y a homothétie des références, celles de l’auteur et des 

lecteurs, alors leur fictionnalisation dans un monde représenté comme futur leur 

assure une valeur critique qui s’entend clairement au présent »127. La société de 

Trepalium fondée sur la division du travail renvoie nettement à la conception 

contemporaine de l’emploi. Les deux scénaristes, Sophie Hiet et Antarès Bassis, qui 

avaient déjà traité de cette question avec le moyen-métrage L’emploi vide et Porteurs 

d’hommes estiment que « le travail est devenu une souffrance »128. Le travail serait 

« la base du lien social. Il impacte les relations familiales, professionnelles et même 

l’identité de chacun »129.  

 

                                                
126

 Agnès Sander, « Les réseaux dans la science-fiction », Flux, 2003, no 51, p. 50‑63. 
127

 Ibid. 
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 Sylvie Aghabachian, Trepalium : une série télé sur la valeur travail, 
https://business.lesechos.fr/directions-ressources-humaines/ressources-humaines/harcelement-au-
travail/021703788101-trepalium-une-serie-tele-sur-la-valeur-travail-207481.php#Xtor=AD-6000 , 18 
février 2016, ( consulté le 4 juin 2017). 
129

 Ibid. 
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C’est ainsi que deux mondes s’opposent dans le feuilleton d’Arte, « les actifs », 

20 % de la population, et les autres, sans emploi, contraints de vivre reclus derrière un 

mur, dans des conditions d’extrême pauvreté. Conçu comme un « miroir déformant de 

notre époque »130, la série utilise la dichotomie entre les deux groupes pour renforcer 

son message pamphlétaire. Car si dans un premier temps, on pourrait penser qu’il est 

plus agréable de vivre du côté de la ville avec les personnes travaillant, on se rend vite 

compte que l’atmosphère y est tout autant délétère. La peur est constante, la 

concurrence exacerbée et les contrôles étouffants. Plus personne dans ce monde n’est 

libre. Dans Section Zéro, l’opposition entre deux entités est également au cœur de 

l’intrigue, même si le monde n’est pas littéralement divisé comme c’est le cas avec 

Trepalium. Dans le futur de Section Zéro, le peuple tout entier est soumis à la 

puissance de grandes sociétés multinationales. Une grande guerre sainte a changé la 

face du monde, les armes nucléaires ont causé des dérèglements nucléaires, 

l’apocalypse s’est produite. Dans ces champs poussiéreux, les personnes essayent 

simplement de survivre, en évitant de se faire tuer par les milices (des « mercenaires 

de la pire espèce »131). Néanmoins, lorsqu’un mouvement de résistance se met en 

place, c’est surtout un combat idéologique qui se met en place, ceux-ci ayant pour 

vocation principale de revenir au monde d’avant, où la loi et la morale avaient leur 

place.  

 

Alors que dans Section Zéro, les divergences d’opinion entre les deux groupes 

sont à l’origine du conflit, il est à noter que Trepalium va beaucoup plus loin dans la 

distinction entre les deux mondes. Le Mur les ayant séparés depuis trente ans, leurs 

comportements se sont ainsi différenciés. Les « actifs » sont méfiants, refusent le 

contact (aucun geste d’affection, peu de touchers entre les individus) et réfutent au 

maximum leurs émotions (celles-ci apparaissant comme des faiblesses potentielles). 

L’amitié et l’amour ne sont appréhendés que par le prisme de la réussite 

professionnelle. L’existence même des loisirs a disparu132. Les « zonards », même 

s’ils évoluent dans un environnement plus dangereux, ont conservé la plupart des 
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 Interview du réalisateur Vincent Lannoo, issue du dossier de presse de la série Trepalium 
131

 Extrait de la voix-off introduisant le premier épisode.  
132

 On pense notamment à cette scène où des « actifs » observent médusés des « zonards » faire une 
partie de football. 
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sentiments humains, au premier desquels l’amour et l’empathie133. Ce manichéisme 

psychologique permet de surligner les contrastes entre ces deux visions du monde et 

leurs conséquences sur les individus, ces deux regards qui vont être le moyen 

d’explorer de nombreuses thématiques. L’affiche de la série134 met d’ailleurs en scène 

cette dichotomie, aussi bien dans l’esthétisme (les couleurs chaudes pour la ville, les 

couleurs froides pour la zone) que sur le fond (le visuel choisi pour représenter la ville 

est celui de friches industrielles à perte de vue, comme si l’humanité avait quitté les 

lieux, tandis que la zone est, elle, représentée avant tout par son peuple, avec cette 

masse difforme d’individus).  

 

 

3) Une multitude de thématiques sociales et politiques contemporaines comme 

arrière plan de ces séries 

 
Malgré leurs différences de direction, les deux programmes reposent sur une 

donnée commune : la critique de l’ultra-libéralisme. Le dérèglement des marchés a 

entraîné la disparition du secteur public, de grandes multinationales se partagent 

désormais le monde. L’argent est venu pervertir les relations humaines. Si celles-ci 

ont su tirer profit de la situation pour s’imposer dans Section Zéro (elles ne sont pas à 

l’origine des guerres ayant décimé la planète), elles sont à l’origine même de la 

situation décrite dans Trepalium, ayant imposé leur vision et valorisation du travail. 

Les scénaristes de ces deux séries exposent des situations très critiques envers le 

capitalisme, puisqu’il constitue le cœur de leur dystopie.   

 

Mais d’autres points communs existent entre les deux projets au niveau des 

thèmes abordés. On peut notamment remarquer la présence de la drogue en filigrane. 

Elle est l’option choisie pour oublier la misère de ce quotidien par plusieurs 

personnages, renforçant cette idée qu’il n’y a plus aucun espoir de se sortir de leur 

situation. La ségrégation est également évoquée, en ce sens que les deux feuilletons 

comptent des bannis, des personnes mises à l’écart de la société. Dans Trepalium, 

cette ségrégation est extrêmement prégnante, avec des références non dissimulées à 

                                                
133

 La série offre un contraste assez saisissant de l’amour filial, entre d’un côté Ruben et sa fille où les 
sentiments ont disparu de l’éducation et Izia qui agit en mère protectrice et aimante envers son fils.  
134

 Cf Annexe 15 
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l’Apartheid. Les deux séries regorgent ainsi de situations où le droit tel que nous le 

connaissons a disparu, les deux futurs décrits étant animés par une forte injustice.  

 

Des considérations très contemporaines trouvent également une résonance 

particulière dans ces deux programmes. Tout d’abord, l’eau occupe une place centrale 

dans Trepalium. Aujourd’hui, les articles se multiplient autour de potentielles 

« guerres de l’eau »135, au point de faire dire à Frédéric Lasserre, directeur de 

l’Observatoire de Recherches Internationales sur l’Eau (ORIE) que « si peu de 

guerres ont éclaté à cause de conflits sur l'eau, leur rareté passée n'est certainement 

pas gage du futur ». Or, dans la société décrire par la série d’Arte, l’une des majeures 

différences entre les « actifs » et les « zonards » est que le premier dispose d’eau 

potable tandis que les autres souffrent de puits pollués. Au fil des épisodes, l’eau 

devient d’ailleurs un point central de l’intrigue, ce qui permet de multiplier les 

discours autour de l’importance pour un groupe de pouvoir en bénéficier et 

l’influence qu’elle donne à ceux qui en gèrent la distribution. Quant à Section Zéro, 

elle évoque comme l’une des causes responsables de la situation planétaire des 

« émeutes de la faim », reprenant ainsi une expression utilisée par le Monde 

diplomatique pour évoquer plusieurs situations dramatiques en avril 2008136. Si 

celles-ci sont citées immédiatement en voix-off parmi d’autres raisons ayant abouti à 

ces chamboulements, plusieurs personnages vont faire référence à ces agitations 

durant les épisodes suivants.  

 

Prolongeant une vision orwellienne de nos sociétés137, les deux feuilletons 

mettent en scène des états totalitaires, des oligarchies où le pouvoir est concentré 

entre les mains d’une poignée d’individus. En creux, se dessine alors clairement une 

critique du totalitarisme, les mouvements dissidents rêvant d’un retour à la 

démocratie. Dans le comportement de la « Section Zéro », on sent comme motivation 

une nostalgie de l’ancien monde, où les hommes étaient libres et où le peuple avait le 
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 Un article des Echos répertorient les nombreuses potentielles zones de conflit : Ces « guerres de 
l’eau » qui nous menacent, https://www.lesechos.fr/30/08/2016/LesEchos/22265-031-ECH_ces---
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14 avril 2008, ( consulté le 12 juin 2017). 
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 Le bâtiment d’Aquaville dans Trepalium fait notamment penser aux descriptions que l’on peut 
trouver dans 1984 de George Orwell.  
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pouvoir de s’exprimer. Quant aux rebelles de Trepalium, au-delà de renverser les 

dirigeants d’Aquaville, ils ont le désir de redonner aux citoyens leur « place méritée ». 

Par ces situations extrêmes, les scénaristes arrivent à parsemer leur récit d’enjeux 

politiques et sociétaux qui se posent déjà aujourd’hui. Ce qui permet de créer une 

certaine revalorisation de valeurs ou objets actuels. 

 

 

C. Mystification de valeurs et d’objets de notre présent pour mieux 

décrier le futur 

 

Au-delà d’idéologies politiques, les deux séries célèbrent (par leur absence) 

plusieurs éléments de notre quotidien. C’est en particulier le cas du travail et de 

l’éducation, où des conceptions nobles leurs sont accolées (1), et des livres, se 

transformant en objets symboliques (2).  

 

 

1) Une sacralisation des conceptions non individualistes du travail et de 

l’éducation 

 
Le futur de Trepalium est évidemment marqué par une soumission totale au 

travail, du fait qu’il soit devenu la valeur centrale d’organisation de la société. Les 

« actifs » effectuent tous les sacrifices pour conserver leur emploi, tandis que les 

« zonards » rêvent d’un job pour intégrer un système qu’ils détestent pourtant. Le 

travail est ainsi aliénant, chronophage et malsain. Il n’est vu que par le prisme du 

productivisme et de la survie des espèces138. Néanmoins, le personnage de Sol incarne 

une valeur plus noble du travail, celle d’un choix, d’une vocation. Dans cette « Zone » 

où le chômage règne, les individus occupent néanmoins une certaine place. La plupart 

le font uniquement pour survivre, mais Sol le fait véritablement par volonté 

personnelle. Il personnifie ainsi cette conception où le travail n’est pas placé au-

dessus de tout, mais fait simplement partie de l’ordre des choses, où il permet de 

s’épanouir sans être une fin en soi. Et malgré son statut de « zonard », Sol bénéficie 
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 L’assurance maladie ayant disparu, il appartient aux enfants de prendre soin de leurs parents en cas 
de maladie. Plus celui-ci occupe une position élevée, plus les soins pourront être importants.  
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d’une certaine reconnaissance sociale auprès de ses semblables, rappelant l’idée d’une 

gratitude due au mérite. 

 

Cette éthique professionnelle se retrouve également chez les membres de la 

« Section Zéro ». Dans ce monde où les mercenaires sans morale font la loi et où la 

police telle que nous la connaissions a disparu (la devise « protéger et servir » est bien 

loin), ce groupe de rebelles se met en place, non pas tant par dégoût de ce nouveau 

monde mais par le désir de renouer avec ce qui les avait poussé à rejoindre les forces 

de l’ordre, ce sentiment d’agir pour le bien commun. Si leurs méthodes sont 

fréquemment illégales et violentes, cela n’empêche pas les membres de l’escouade de 

rappeler à plusieurs reprises dans la série la déontologie de leur profession. 

Indéniablement, malgré leurs agissements peu orthodoxes, ils apparaissent de manière 

manichéenne comme « les gentils » du programme parce qu’il renouent avec l’idée 

des « bons flics », indispensables à ce polar.  

 

Au-delà de la sacralisation d’un travail choisi et non forcé, motivé par d’autres 

leitmotivs que l’enrichissement personnel, Trepalium mystifie l’éducation en 

l’érigeant comme le seul rempart possible face au chaos. Il n’est d’ailleurs pas anodin 

que Sol, le professeur-bibliothécaire soit également en réalité celui qui organise la 

révolte dans l’ombre. La série multiplie les scènes où l’on voit l’enseignant à 

l’ouvrage. Ce lieu qui sert à la fois d’école et de bibliothèque apparaît comme un 

sanctuaire, un endroit où tous les enfants de la zone peuvent se sentir en sécurité. Et 

au-delà des enseignements basiques, Sol se sert de ses cours pour diffuser un discours 

plus politique, en expliquant les enjeux de leur société et les grandes étapes 

historiques qui ont mené à ce désordre. Il épouse alors le rôle du maître transmetteur 

de connaissances, celui qui éduque aussi bien qu’il transmet aux enfants un savoir 

leur permettant de s’élever socialement et de se politiser. De cette fonction 

particulièrement noble, il en tire un certain respect, rappelant dans un monde où la 

méritocratie a disparu que la fonction sociale ne se limite pas seulement à l’emploi 

occupé.  
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2) Les livres comme une empreinte d’une époque révolue et outil de transmission  

 
Dans le futur de Trepalium, les livres ont quasiment disparu. Celui que 

possède Maëlle, la fille de Ruben, sert avant tout à symboliser l’évolution de cette 

société. En effet, il s’agit tout d’abord d’un leurre. Derrière la couverture, se cache en 

réalité un écran. Et alors qu’on pouvait imaginer que le bouquin regorgeait de contes 

enfantins, celui-ci est en fait composé uniquement d’exercices de manutention et de 

logistique. La jeune enfant méprisée par ce monde139 va ainsi initier son début de 

révolte en délaissant l’ouvrage, au point de refuser de le toucher. Si ce livre permet ici 

une dramatisation de l’absurdité et de l’inhumanité dans lesquelles sont plongés les 

enfants de la ville, il nous invite également à nous interroger sur la place des ouvrages 

dans ce nouveau monde. Il n’est d’ailleurs pas anodin que le siège d’Aquaville ait eu 

comme lieu de tournage la Bibliothèque Nationale de France (BNF)140. Grand Temple 

de la connaissance, le célèbre Rem Koolhaas l’avait envisagé comme « la dernière 

bibliothèque », à une époque où « la révolution électronique semble avoir dissout tout 

ce qui est solide »141. Voir la BNF dépouillée de ses ouvrages pour être reprise en lieu 

où toutes les personnes travaillent à des tâches sommaires sur des écrans semble 

entériner la disparition de la littérature telle que nous la connaissions.  

 

C’est ainsi que pour les « zonards », la bibliothèque occupe un lieu central de 

leur vie. Sol, le gardien de celle-ci, protège méticuleusement les ouvrages et journaux 

du passé. Ceux-ci retrouvent leur fonction première : celle d’incarner une époque. 

C’est d’ailleurs un article d’un quotidien qui permet à Noah de découvrir la vérité 

autour de son père. Mais ces livres sont également les porteurs du système passé, le 

seul moyen pour la nouvelle génération de le découvrir (au-delà des enseignements de 

Sol). Et alors que toute la notion même de propriété a disparu, ces livres représentent 

à la fois la mémoire d’une société plus civilisée et respectueuse de ces êtres et l’espoir 

d’un autre futur. En effet, alors que les pensionnaires de la ville ne peuvent pas 
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 Elle fait partie des « mutiques », des enfants qui refuseraient volontairement de parler pour se 
couper de cette réalité. Ils sont alors considérés comme des animaux et grandement rejetés par la 
société.  
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 Malgré les ajouts numériques, la conservation des tours presque en l’état rend relativement facile 
l’association du bâtiment à son lieu de tournage.  
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 REM, un documentaire de Tomas Koolhaas 
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posséder de biens142, ces livres dans la « Zone » reproduisent notre système actuel : 

les livres sont conservés pour être prêtés aux citoyens. Par cette opération, les 

ouvrages deviennent des objets hautement symboliques, à la fois symbole d’un 

héritage et outil de transmission.  

 

Construites comme des hyperboles de notre société, ces deux séries portent en 

elles une vision de notre époque. S’il s’agit bien d’une représentation, comme a pu 

insister Pierre Véronneau, pour qui « il n’y a pas de véritable effet-miroir entre la 

réalité et le contenu des séries télévisuelles, […] pas de correspondance univoque 

entre les valeurs qu’elles transmettent et celles qu’on retrouve dans la société »143, 

Trepalium et Section Zéro sont néanmoins une fenêtre, aussi exacerbée soit-elle, sur 

notre présent, une « machine à voir »144 pour reprendre l’expression d’Olivier Aïm. 

C’est ainsi qu’on a assisté à une certaine émancipation de ces deux objets de leur 

cadre fictionnel originel, aussi bien en raison de la médiagénie du genre auxquels ils 

sont rattachés que du propos développé en leur sein.   
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 Les objets (des vêtements jusqu’aux jouets pour enfants) doivent être rendus en suivant un 
calendrier précis pour ensuite être rachetés. Par ce principe, l’engrenage productiviste ne cesse jamais 
de fonctionner.  
143

 Jean-Yves Croteau et al., Répertoire des séries, feuilletons et téléromans québécois: de 1952 à 
1992, s.l., Publications du Québec, 1993, 692 p. 
144

 O. Aïm, « La série télévisée comme machine à voir », art cit. 
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Partie 3 : L’ŒUVRE DYSTOPIQUE, UNE TENDANCE 
TÉLÉVISUELLE NOUVELLE AU CŒUR D’UN 

PROCESSUS D’ÉMANCIPATION FICTIONNELLE 

 

Si dans une industrie en pleine mutation, les séries d’anticipation se sont 

développées, cela peut en partie s’expliquer par la médiagénie de cet objet. « La 

médiagénie est l’évaluation d’une “amplitude” : celle de la réaction manifestant la 

fusion plus ou moins réussie d’une narration avec sa médiatisation, et ce dans le 

contexte –interagissant lui aussi– des horizons d’attente d’un genre donné »145. À la 

télévision, la médiagénie du genre anticipatif qui fait la part belle aux univers très 

visuels s’exprime par nature à la télévision, engendrant une nouvelle considération du 

genre (A). « Notre époque se complaît dans un pessimisme apocalyptique » comme le 

rappelait Claudio Magris146, cette tendance à la dystopie dans laquelle s’inscrivent 

Trepalium et Section Zéro nous amène à nous interroger sur la valeur du discours 

dystopique (B), tout comme sur les processus qui ont amené ces deux séries à 

s’émanciper de leur cadre fictionnel (C).  

 

 

A.  La dystopie, un objet sériel médiagénique à l’origine de stratégies 

différenciées de la part des diffuseurs  

 

Qu’il s’agisse du marché français, de nos voisins anglo-saxons ou de la 

production outre-Atlantique, on assiste à une nouvelle considération de la dystopie 

(1), notamment parce que la télévision apparaît comme le média optimal pour mettre 

en image le récit dystopique (2). Néanmoins, la communication faite par les deux 

diffuseurs de nos séries d’études va venir donner un sens nouveau à ces objets. En 

effet, si l’on étend le concept d’énonciation éditoriale aux séries télévisées, soit «  une 

théorie de l’énonciation polyphonique du texte produite ou proférée par toute instance 

susceptible d’intervenir dans la conception, la réalisation ou la production du livre », 

l’attitude des chaînes va produire un discours qui participe à définir l’objet sériel (3). 
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 Philippe Marion, « Narratologie médiatique et médiagénie des récits », Recherches en 
communication, , no 7. 
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 Claudio Magris, Utopie et désenchantement, Paris, Gallimard, 2001. 
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1) La dystopie de masse comme réponse aux nouvelles inquiétudes sociétales 
 

Dans une note interne de la direction des études et du marketing de France 

Télévisions sur les tendances actuelles du marché de la télévision, datant du mois de 

Juillet (Annexe 12), il est fait écho « d’un terreau propice à la dystopie dû à de grands 

bouleversements ». Il y aurait dans « l’air du temps » quelque chose qui rapproche 

naturellement la fiction de ce genre littéraire et cinématographique. Pour les auteurs 

de cette note, hyperterrorisme, réchauffement climatique, disruption technologique, 

montée des inégalités, polarisation politique et remise en question de la démocratie 

sont autant de réalités qui pousseraient les écrivains et les cinéastes à imaginer des 

histoires dans lequel le futur aurait subi une trajectoire néfaste. Leur raisonnement est 

d’ailleurs résumé sous les traits d’une formule mathématique :  « Un futur anxiogène : 

Peur globale + Précarité économique + Danger environnemental + Disruption 

technologique = Crise identitaire »147. Les dystopies actuelles ne seraient que le reflet 

d’une crise identitaire dans laquelle seraient plongées nos sociétés, situation qui se 

serait aggravée depuis l’arrivée de Donald Trump au pouvoir.  

 

S’il est difficile de considérer ce syllogisme mathématique au-delà de sa forme 

réductrice, force est de constater que les contre-utopies ont vu leur nombre se 

multiplier depuis les années 2000, période où toutes ces problématiques 

environnementales, économiques et sécuritaires se sont majoritairement développées. 

Dans un article de 2012, Le Monde du Livre revenait sur le phénomène de la dystopie, 

« genre littéraire en pleine explosion »148, en décrivant notamment comment la 

littérature jeunesse était grandement devenue une littérature de genre, dominée par ce 

courant dystopique. Christine Baker, directrice de Gallimard Jeunesse, constate même 

« un assombrissement du genre avec des textes pleins d’anxiété et de violence. 

L’autocensure ne s’exerce plus et les frontières sont sans cesse repoussées. Cela 

reflète l’inquiétude et l’angoisse des nouvelles civilisations ». Miroir déformant d’un 

avenir possible voire probable, ces bouquins mêlent souvent grand divertissement 

(des histoires bourrées de rebondissements) à un contexte plus politisé, social (où il 

est souvent question de lutte de classes ou « factions » pour reprendre une 

                                                
147 Page 2 de la note interne « Under his eyes » / La fiction étrangère entre en résistance (Annexe 12) 
148 Marie-Caroline Mutelet, La dystopie, gros plan sur un genre littéraire en pleine explosion…, 
http://mondedulivre.hypotheses.org/337, ( consulté le 5 octobre 2017). 
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terminologie souvent usitée en la matière). La journaliste Cécile Deshesdin est même 

allée jusqu’à se demander s’il était aujourd’hui possible de toucher une population 

adolescente sans recourir au récit dystopique149, lorsque Lizzie Skurnick préfère, elle, 

évoquer une tendance nouvelle du marché littéraire : lorsqu’une œuvre fonctionne, on 

assiste à une production massive (bien plus qu’avant en termes de volume) de romans 

similaires150.  

 

Néanmoins, il est intéressant de noter une particularité : les très nombreux 

articles traitant de l’essor de ce genre s’accordent sur un point : le phénomène 

concerne la littérature adolescente ou plus précisément la « young adult » selon 

l’appellation en vigueur outre-Atlantique. Or, lorsqu’on s’intéresse à ce courant d’un 

point de vue télévisuel, le public cible semble différent, tout du moins, les séries ne 

mettent pas nécessairement en scène des personnages juvéniles, bien au contraire, et 

s’éloigne grandement du manichéisme qui a tendance à s’appliquer à ces ouvrages. Si 

l’on se fie à la note interne de France Télévisions, on constate une accélération 

relative de la diffusion de telles œuvres depuis trois ans, et ce, dans toutes les régions 

du monde (c’est notamment le cas en France, aux Etats-Unis, au Royaume-Uni et au 

Brésil, un marché très regardé par les professionnels de l’audiovisuel). Rarement 

traité par le prisme de la comédie (à l’exception notable de la sitcom américaine Last 

Man on Earth), ces dystopies s’intéressent avant tout à mettre en scène nos peurs 

contemporaines. Les séries télévisées seraient devenues des « références culturelles et 

politiques, qui non seulement analysent la réalité, mais anticipent le futur. Elles 

perçoivent les hantises contemporaines grâce à l'imagination des scénaristes : peur du 

terrorisme, de la dictature, de l'arme nucléaire et de la disparition du monde »151. Au-

delà de capturer la pensée à l’instant T de notre société et de l’exacerber, le genre 

bénéficie de caractéristiques qui s’expriment pleinement dans le médium télévisuel. 
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 Cécile Deshesdin, Littérature Young Adult: hors de la dystopie, point de salut ?, 
http://www.slate.fr/story/81623/litterature-young-adult-dystopie-realisme, ( consulté le 5 octobre 
2017). 
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 Lizzie Skurnick, Shelf Discovery: The Teen Classics We Never Stopped Reading, Original edition., 
New York, William Morrow Paperbacks, 2009, 448 p. 
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 Dominique Moïsi, La géopolitique des series : Ou le triomphe de la peur, Paris, Flammarion, 2017, 
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2) Le médium télévisuel, réponse optimale à la médiagénie du genre dystopique 
 
Si le récit dystopique existait avant la télé comme nous le développerons dans 

la sous-partie suivante, l’image offre un nouvel écho à ce genre hyperbolique. Quoi de 

mieux pour renforcer une crainte que de la matérialiser, lui donner une existence ? La 

télévision devient alors le terreau idéal de la pensée dystopique, celle où une société 

divisée par le travail va pouvoir développer sa fracture par une dichotomie visuelle et 

esthétique, où la simple image des décors poussiéreux de Section Zéro permet de 

comprendre dans quel état se trouve notre monde. « Tout récit incarné dans un média 

est ainsi le résultat d’une rencontre et d’une négociation entre les virtualités du sujet 

traité et les capacités du média choisi. Et la réussite de l’œuvre apparaît conditionnée, 

entre autres facteurs, par l’adéquation plus ou moins grande des unes et des 

autres »152. Si une part de subjectivité persiste, il est difficile de trouver un media plus 

propice à une incarnation du futur que l’art visuel animé qu’est le Cinéma et son 

extension télévisuelle. La médiagénie du genre anticipatif, concept proposé et résumé 

par Philippe Marion comme la capacité d’un sujet à « se réaliser de manière optimale 

en choisissant le partenaire médiatique qui lui convient le mieux »153, s’exprimerait 

ainsi pleinement sur nos écrans de télévision car elle répondrait à la médiativité de ce 

média, soit la « capacité propre de représenter […] qu’un média possède quasi 

ontologiquement »154.  

 

La télévision, au même titre que le cinéma, bénéficie de la qualité intrinsèque 

de pouvoir développer un univers visuel mouvant. Du fait des mutations importantes 

du secteur de l’audiovisuel et de la frilosité grandissante des producteurs et des 

studios de cinéma à s’engager sur des projets risqués, les dystopies se sont 

naturellement emparées du petit écran. S’il s’agit d’un phénomène littéraire et 

cinématographique, ces récits ont évolué à la télévision pour prendre une nature plus 

sombre, ne se focalisant pas sur les pérégrinations de héros adolescents (parmi les 

séries de networks américains, seul The 100 développe son récit autour d’enfants et 

d’adolescents) mais souvent plus sur des thématiques (à ce titre, l’anthologie Black 
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Mirror est une référence, chaque épisode mettant en scène des protagonistes 

différents mais proposant toujours une réflexion autour de la thématique de la série, à 

savoir les évolutions technologiques). Le feuilleton étant par nature un format 

récurrent, les scénaristes ont alors tout le loisir de développer des intrigues 

foisonnantes dans des univers féconds. Face à un phénomène cinématographique et 

littéraire, les séries dystopiques ont développé leurs propres caractéristiques, trouvant 

dans le medium télévisuel l’espace narratif propice à l’expression optimale du genre. 

Et s’il est possible de parler d’un phénomène télévisuel, l’attitude des chaînes face à 

cette nouvelle production est loin d’être homogène.   

 

 

3) L’attitude des diffuseurs, entre déni du genre et ambiguïté maîtrisée 
 

Qu’il s’agisse de sa politique de diffusion (avec en premier lieu Real Humans) 

ou de sa stratégie de co-financement (avec Trepalium ou plus récemment Transferts 

qui s’apprête à être diffusée), Arte est probablement la chaîne française qui a le plus 

investi le genre de l’anticipation. D’ailleurs sur le mini-site dédié à notre série 

d’étude, le titre est accompagné de la tagline suivante : « La série d’anticipation 

d’Arte ». Si le producteur de Transferts affirmait que les séries françaises 

d’anticipation n’existaient pas155 lors de son passage au Festival Séries Mania 2017, le 

genre a bel et bien investi la chaîne franco-allemande depuis 2013, et l’arrivée de 

Judith Louis comme directrice de la fiction. À l’époque, la dirigeante était déjà sûre 

de sa ligne éditoriale : « On veut miser sur les séries d’anticipation […]. Cela permet 

sans avoir recours aux moyens de la science-fiction que nous n’avons pas, de mettre 

en scène des mondes dans lesquels peuvent s’épanouir des problématiques 

métaphysiques et romanesques »156. Le verbatim de présentation de la série sur le site 

d’Arte colle ainsi parfaitement aux mots de son ancienne directrice de la fiction : 

« Thriller d’anticipation ambitieux servi par un casting de prestige, la série 
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"Trepalium" tisse des destins romanesques dans un monde futuriste où 80 % de sans-

emplois font face à 20% d’actifs ».  

 

Du dossier de presse aux annonces de casting (Annexe 13), le genre de 

l’anticipation est assumé et affirmé. Cette revendication est très nette dans le dossier 

de presse où l’interview avec les créateurs de la série et le réalisateur permet de 

réaffirmer la position de la série : traiter avant tout de notre époque. À ce sujet, 

Vincent Lannoo affirme même que la série est « moins une satire qu’un miroir 

déformant de notre époque ». Les synopsis des épisodes entretiennent également 

l’ambiguïté quant à la localisation de la série, à son lien direct avec notre société. La 

description du premier épisode débute ainsi de la manière suivante : « dans un monde 

futur, ici ou ailleurs ». Est-ce notre futur ou un avenir purement fictionnel ? Toute la 

communication précédant la diffusion de la série a eu pour mission d’instaurer le 

doute, le trouble sur la nature même du programme. À partir du 03 décembre 2015, un 

teaser de moins de quarante-cinq secondes était diffusé chaque semaine, avec la 

même structure : un court extrait pris au milieu d’une scène (ce qui rend très 

énigmatique les dialogues entendus), très peu de mouvements de caméras, un univers 

très sombre, minimaliste, puis le nom « Trepalium « apparaît avec la mention 

« bientôt sur Arte », mais il n’est jamais fait question qu’il s’agit d’une série, d’un 

film ou même d’un documentaire. Rien dans ces courtes vidéos n’indique que nous 

sommes dans le futur ou dans un univers science-fictionnel. Si une bande-annonce 

plus classique a ensuite été diffusée début février, soit quelques jours avant le début 

de la diffusion du programme (11 février pour les premiers épisodes), il est intéressant 

de noter que celle-ci ne figure pas dans la playlist de la série sur le compte officiel 

Youtube de la chaîne franco-allemande. Comme si la bande-annonce avait été créée 

pour des exigences industrielles mais qu’elle ne s’insérait pas dans la stratégie 

communicationnelle globale du show.  

 

 

Chaque teaser orchestre des déclarations laconiques et mystérieuses157. Le 

premier fait vaguement écho à une campagne de stérilisation, le deuxième voit un 

employé s’exprimer violemment sur le droit au travail, le troisième capture le discours 

                                                
157 Cf les annexes 18 à 23 qui reprennent les grilles d’analyse de ces teaser. 
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d’un professeur, revenant sur l’origine du mot « travail », qui se termine par une 

interrogation sentencieuse : doit-on obligatoirement travailler pour avoir le droit 

d’être quelqu’un ? Le quatrième est une simple diatribe d’un homme s’interrogeant 

sur l’obsession de certains de « croire que le monde peut être quelque chose d’autre 

que ce qu’il est », le cinquième se focalise sur ce qui semble être le concours d’entrée 

pour une académie scolaire, où les mots employés pour qualifier les enfants détonnent 

(« poids morts », « inutilité ») tandis que le dernier teaser nous plonge au cœur de la 

conversation presque robotique de deux hommes sur l’obtention d’un poste. Chaque 

extrait est ainsi construit comme une pièce d’un puzzle dont il est bien difficile de 

dessiner les contours avec ces quelques secondes. Ne cherchant absolument pas à 

mettre en avant le futur, la campagne vise plutôt à interroger sur les thématiques de la 

série, les mettant en scène dans des ambiances neutres et sombres, presque 

universelles (impossible à la vue de ces extraits de situer géographiquement l’action). 

Pour accompagner le lancement de la série, une déclinaison transmédia a été prévue 

sous la forme d’un prequel web où l’internaute est plongé dans le carnet de bord d’un 

jeune étudiant en histoire (enregistrements sonores, extraits d’articles, livres, prises de 

notes…), ce qui permet à la fois d’en apprendre un peu plus sur ce qui s’est passé 

entre notre époque et les évènements de la série (ce qui renforce le rapport au réel) 

tout en restant relativement évasif sur la temporalité pour mieux insister sur les 

thématiques.  

 

La stratégie adoptée par Canal+ s’éloigne grandement de celle développée par 

Arte. Comme nous l’a souligné Véronique Davidson, ancienne responsable du 

marketing digital des Créations Orignales, durant notre entretien 158 , toute la 

communication a tourné autour de la notion de futur et de « bascule de la société ».  

Des affichages inversés ainsi que des flips sur des visuels digitaux ont ainsi été mis en 

place pour soutenir cette métaphore du basculement, qu’on retrouve textuellement 

dans la baseline du programme « le futur a déjà basculé ». Comme pour la campagne 

autour de Trepalium, il a également été décidé de proscrire toute connotation à la 

science-fiction. Véronique Davidson, de résumer : « on a totalement proscrit le terme 

science-fiction, d’autant plus qu’il est aujourd’hui souvent associé à des séries bas de 

gamme ». Dans la stratégie développée par Canal+, le but n’était pas d’instaurer une 
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ambiguïté autour de la nature du programme, bien au contraire, il fallait affirmer qu’il 

s’agissait d’un nouveau polar d’Olivier Marchal (créateur également de Braquo, une 

autre « Créa O »), avec la particularité que l’intrigue se déroule dans un futur proche. 

Le synopsis court officiel159 est ainsi très proche d’un polar classique, ne laissant en 

rien supposer qu’il peut s’agir d’une série futuriste. Le dossier de presse, lui, évoque 

la dimension science-fictionnelle du récit, mais ne la met pas en avant comme pouvait 

le faire celui de Trepalium. Ainsi, la série est qualifiée de « western d’anticipation 

crépusculaire », l’anticipation était simplement l’une des caractéristiques du 

programme, mais pas celle qui le définit le plus (le côté polar viril est bien plus mis en 

avant).  

 

Néanmoins, si les références à l’anticipation sont plus discrètes, c’est 

notamment parce qu’il serait délicat d’associer le label des Créations Originales avec 

un récit qualifié par son genre. Véronique Davidson nous éclairait d’ailleurs sur le 

sujet en expliquant que « Section Zéro n’était pas forcément très assumée par la Créa 

O, ce n’est donc pas une série qu’ils cherchaient particulièrement à pousser. Ils étaient 

assez frileux d’associer le prestige de la Création Originale à du genre, parce qu’ils 

n’en font pas souvent, et d’autant plus un genre comme la science fiction qui n’est pas 

très prestigieux en soi, parce que peut-être trop populaire »160. Ce n’est d’ailleurs 

probablement pas anodin si le mini-site (créé pour chaque série originale Canal+) de 

Section Zéro n’est plus en ligne161. Face à ce rejet du genre, ce qui va être mis en 

scène est l’aspect prémonitoire de l’intrigue. Le synopsis du dossier de presse 

commence ainsi : « en Europe, dans un futur proche »162. Le lien avec notre réalité est 

établi et explicite : la série s’intéresse à l’avenir de notre continent. Cet ancrage dans 

le réel est confirmé par la note de la direction de la fiction française de Canal+ : 

« l’avenir de l’Europe n’a rien de rassurant »163. Et la bande annonce ne fait que 

confirmer cette constatation avec une voix off déclamant au fil des images la sentence 
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suivante : « Le monde comme vous le connaissez n’existe plus. Face à la tyrannie des 

corporations, un seul espoir : Section Zéro ».  

 

Dans les deux stratégies mises en place, les chaînes s’adaptent aux 

particularités du récit dystopique, avec plus ou moins de volonté à assumer le genre. 

Néanmoins, les communications mises en place tendent à confirmer qu’une série 

d’anticipation, de par son sujet, se distingue du reste des productions des chaînes, 

notamment par leur dimension prémonitoire. Ce qui nous amène à nous questionner 

sur la valeur donnée au discours dystopique. 

 

 

B. La dystopie, un discours politiquement ancré dans le réel face à 

nouvelle considération critique 

 

À l’origine de l’utopie, il y eut Utopia de Thomas More. « Avant de désigner, 

pour en rester au plus vague, tout projet ou idéal certes séduisant mais complètement 

irréalisable, l’utopie renvoie au roman publié en 1516 par Thomas More dans lequel 

est décrite de façon détaillée une cité parfaite »164. Le bouquin originel de Thomas 

More est ainsi la matérialisation d’une idéologie, une énonciation très précise d’une 

organisation sociétale et politique qui, à ses yeux, serait un modèle optimal. Avec le 

temps, le nom propre est devenu commun, en s’éloignant de son sens premier. 

Aujourd’hui, on a tendance à qualifier d’ « utopique » un « projet dont la réalisation 

est impossible, conception imaginaire »165. S’il est difficile de dégager un concept 

d’utopie comme le souligne Jean-Yves Lacroix, Pierre-François Moreau distingue lui 

trois discours dans le récit utopique : « un discours critique […] ; un discours 

descriptif, qui oppose à ces désordres la vie sociale de l’île Utopie ; un discours 

justificatif qui énonce à quelles conditions une telle vie sociale est possible »166. 

S’inscrivant comme une contre-utopie, la dystopie développe un discours dont la 

valeur interroge (1), ce qui nécessite de se questionner sur la nature même de la 

critique (2) 

                                                
164 Jean-Yves Lacroix, L’Utopia de Thomas More et la tradition platonicienne, s.l., Vrin, 2007, 452 p. 
165 Définition issue de Larousse en ligne 
166 Pierre-François Moreau, Le récit utopique: droit naturel et roman de l’Etat, 1re éd., Paris, Presses 
universitaires de France, 1982, 142 p. 
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1) L’œuvre dystopique, un prolongement antagoniste de l’Utopia de Thomas 

More plus qu’une anti-utopie 
 
Si l’utopie s’est effacée aujourd’hui au profit de récits dystopiques de plus en 

plus nombreux comme on a pu le constater précédemment, ce basculement s’est 

accompagné d’une manière de concevoir cette pensée proche de celle développée par 

Thomas More dans Utopia. En effet, la dystopie bien qu’imaginaire est avant tout 

marquée par un fort ancrage dans le réel. À la différence de nombreuses œuvres de 

science-fiction, l’anticipation dystopique est généralement conçue comme une 

réponse aux dérives de notre époque, en proposant un futur possible voire probable si 

les contemporains ne changent pas d’attitude. D’ailleurs, il n’est pas étonnant de voir 

que les grosses vagues d’ouvrages dystopiques s’inscrivent en lien direct avec des 

évènements historiques. Greogry Claeys167 estime que le premier déferlement de cette 

littérature, bien qu’il y ait eu plusieurs exemples antérieurs, intervient au moment de 

la Révolution Française. Ensuite, l’utopie collectiviste d’Edward Bellamy, Cent ans 

après ou l’An 2000168, a suscité une forte littérature dystopique, tout comme la 

révolution bolchevique de 1917. Depuis une vingtaine d’années, et notamment les 

dernières crises économiques, le sentiment d’avoir des Étas incapables de répondre 

aux nouveaux enjeux environnementaux, sociétaux ou militaires a provoqué un déclic 

chez de nombreux auteurs, qui se sont depuis essayé à la dystopie.  

 

Que ce soit sur le medium audiovisuel ou littéraire, ces productions portent en 

elles un discours fort, un « effet-valeur » proéminent pour reprendre l’expression de 

Vincent Jouve169. « L’effet-valeur » est la capacité d’une œuvre à mobiliser des 

« contenus idéologiques », à les agencer et à en dicter l’interprétation. Dans son 

analyse, il sépare une « approche génétique » (à quoi peut-on rattacher les valeurs qui 

apparaissent dans le texte ?) et une « approche sémiologique » (comment l’œuvre 

rend-elle sensibles ces valeurs dont elle se revendique?). Un texte pourrait ainsi soit 

se référer à des valeurs existantes, soit « proposer des valeurs originales ou 

problématiques ». Les séries dystopiques portent en elles des valeurs existantes, des 
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craintes qu’elles matérialisent à travers un nouveau système établi. Comme évoqué 

précédemment, Trepalium et Section Zéro incarnent une dichotomie, un monde divisé 

en deux factions qui s’opposent idéologiquement. L’organisation du travail et les 

politiques sécuritaires sont des thématiques actuelles, les deux fictions les transposent 

dans un univers futuriste pour mieux en traiter les conséquences potentielles. 

Lorsqu’on s’intéresse à la « valeur des valeurs »170, c’est à dire à la manière dont « les 

points-valeurs » (la pensée à un instant T d’un personnage ou de l’auteur) s’organisent 

dans un système, une hiérarchie va s’établir pour donner un sens global au récit. On 

aurait alors, selon Vincent Jouve, trois niveaux d’analyse : « le point de vue de 

l’autorité énonciative », « la structure d’ensemble de l’histoire racontée » et les 

« indications de lecture » pour comprendre cet « effet-idéologie », expression que 

reprend Philippe Marion pour désigner la « construction et mise en scène stylistique 

normatifs textuels incorporés à l’énoncé », en sachant que ces « appareils normatifs 

peuvent apparaître et se laisser localiser en des points textuels particuliers, privilégiés 

et que la théorie générale de ces points peut être élaborée indépendamment des types 

de corpus manipulés »171.  

 

Si l’on s’intéresse à cette manière dont est développé le récit, Trepalium et 

Section Zéro prennent deux chemins différents. La deuxième s’ouvre sur une voix-off, 

une diatribe évoquant la situation nouvelle de l’Occident172. La teneur du propos est 

explicite, l’utilisation d’armes nucléaires a abouti à une situation de « chaos », des 

« milices privées regroupant d’anciens militaires de haut rang ou des mercenaires de 

la pire espèce » protégeant « un redoutable conglomérat ». La position est claire : ces 
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milices sont néfastes, la Section Zéro, malgré les individualités et la morale 

discutables de ces membres agira donc pour le « bien ». Au-delà de cadrer les 

épisodes à venir, il est surtout intéressant de noter que cette logorrhée est énoncée par 

Olivier Marchal, créateur, scénariste et réalisateur de la série. L’auteur décide ici 

d’intervenir, de manière masquée (si l’on ne connaît pas sa voix, impossible de savoir 

qu’il est derrière ces mots), donnant dès les premières minutes le parti pris qu’il va 

adopter quant à la suite de l’intrigue (et alors que dans Trepalium, les renvois entre les 

deux zones sont fréquents, la caméra d’Olivier Marchal ne va cesser de s’intéresser à 

la Section Zéro, l’objectif se focalisant en permanence sur les membres de l’escouade 

(on découvre les agissement des antagonistes à travers leur regard)).  

 

Comme aime le rappeler Jean-Paul Sartre, une œuvre n’est jamais neutre par 

rapport à l’époque où elle est écrite. « La littérature vous jette dans la bataille ; écrire, 

c'est une certaine façon de vouloir la liberté ; si vous avez commencé, de gré ou de 

force vous êtes engagé »173. La position de l’auteur d’une dystopie est encore plus 

marquée idéologiquement, car il s’agit d’une œuvre dont le sujet est l’expression 

d’une thématique poussée négativement à son paroxysme. « Les contre-utopies ne 

sont pas le contraire des utopies, mais des utopies en sens contraire. Elles en 

récupèrent fidèlement le schéma général, les thèmes et les lieux communs, pour 

démontrer que chacun des bienfaits de l’utopie finit par se retourner contre son 

bénéficiaire, par menacer ce qui constitue proprement son humanité »174. Si de 

manière générale, la dystopie fournit de manière romanesque « une clé pour déchiffrer 

le sens profond de l’utopie, ses enjeux et ses menaces »175, la position d’Olivier 

Marchal se rapproche plus de celle d’un auteur engagé que d’un auteur lambda. 

Même s’il ne prend pas la parole en son nom propre, il affirme, en choisissant d’être 

le narrateur, qu’il partage les thèses développées par la série, et même qu’il les 

revendique (ce qu’il confirme en interview lorsqu’il parle de « cri d’alarme »176). Les 

auteurs de Trepalium, pourtant très investis de la question de la valorisation du travail 

(ils ont précédemment réalisé un moyen-métrage sur la question), refusent de 

développer une méta-communication. Aucune indication de compréhension n’est 
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stipulée, la série s’ouvrant sur un carton permettant simplement de situer l’intrigue 

« trente ans après la construction du mur », sans même préciser de quel mur il s’agit 

(il devient donc impossible de se situer dans le temps, puisque les auteurs ne nous 

donnent pas suffisamment de références, ce qui renforce l’universalité de leurs 

propos). Face à la nature particulière de ces deux séries dans une industrie française 

encore peu habituée au genre, la réception critique mérite un approfondissement. 

 

 

2) Les séries dystopiques, un reflet des questionnements autour de la parole 
critique 

 
Le récit dystopique possède la particularité de disposer en son sein d’un fort 

ancrage social et politique comme nous l’avons vu précédemment. Les deux 

diffuseurs de nos séries d’étude, Arte et Canal+, l’ont bien compris lorsqu’ils mettent 

en scène le caractère prémonitoire de leurs programmes dans leur stratégie 

communicationnelle. S’il s’agit d’œuvres de fiction, elles sont construites en écho à 

notre époque et société, ce qui pose immédiatement une difficulté : comment analyser 

ces séries ? Uniquement sur le point de vue narratif et esthétique ou également sur la 

pertinence et la cohérence des idées développées ? Dans cette dernière hypothèse, cela 

reviendrait donc à essayer d’observer le réalisme de ces feuilletons, à savoir la 

probabilité que tel ou tel événement finisse par se réaliser.   

 

Cependant, ces questionnements ne se limitent pas seulement aux ouvrages 

d’anticipation, et par extension à toutes les formes que l’anticipation pourrait prendre. 

En effet, depuis quelques années, on a assisté à une évolution de la critique littéraire 

et artistique. La littérature a toujours été envisagée au-delà du cadre artistique. 

« Qu’on la considère comme source d’aliénation ou instrument de libération, la 

question de son influence a agité les plus brillants esprits »177. Pour preuve, la 

pratique de la censure. Il est donc collectivement admis que certains écrits ont un 

pouvoir d’influence sur le lecteur. Pour autant, « en comparaison avec les deux autres 

grands genres, la poésie et le théâtre, le roman est longtemps considéré comme 

inférieur : bien que beaucoup lu et apprécié, on lui dénie sa valeur »178. Devenu le 
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genre dominant, le roman a été anobli au XIXème siècle. Pour autant, certains de ses 

genres ont continué à être dénigré. C’est notamment le cas de la science-fiction, dont 

les manifestations littéraires et audiovisuelles étaient peu considérées. « Jusqu’à la fin 

des années soixante, la démarche même de la science-fiction a fait l’objet de critiques 

insistant sur son caractère fantasmatique et puéril »179. Si toute la fin du XXème siècle 

correspond à une lente reconsidération du genre, notamment grâce à la production 

massive sous l’impulsion américaine (avec par exemple les films Alien et Star Wars, 

grands divertissements qui permettent de développer des métaphores sur nos sociétés 

contemporaines), Gérard Klein dénonce une manipulation : « après avoir tenté de 

nier, puis d’enfermer la science-fiction dans la catégorie de littérature populaire, les 

gardiens de la culture dominante se sont employés à en distinguer certains bons 

exemples, pour rejeter la science-fiction dans son ensemble »180. 

 

Il a fallu attendre une époque très récente pour qu’on revienne à ce qui « ferait 

la chair de la littérature : son rapport à la vie et sa capacité à produire des 

émotions »181. Un nouveau courant critique est alors apparu : la critique éthique, 

reposant « avec force la question des relations entre littérature et valeurs »182. « L’une 

des premières tâches que se fixe la critique éthique est l’analyse des valeurs inscrites 

dans un texte donné […]. La critique éthique s’enracine dans ce qu’elle présente 

comme un constat : notre rencontre avec le texte littéraire se fait à l’horizon de nos 

propres valeurs »183. Or la rencontre avec un texte utopique va nécessairement 

provoquer une réaction forte : soit la présentation du modèle est conforme à nos idées, 

suscitant un sentiment d’adhésion, soit au contraire, la société décrite s’inscrit en 

porte-à-faux de nos valeurs, et le rejet sera alors inévitable. Pour la critique éthique, 

les valeurs inscrites auraient une influence directe sur les valeurs reçues. Cependant, 

ce lien mérite d’être relativisé, un pragmatisme s’imposant : chacun est différent face 

à une œuvre. Notre « habitus » pour reprendre l’expression chère à Bourdieu, notre 
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distance par rapport aux sujets (notamment historique, ce qui aura tendance à 

diminuer l’impact du récit) ainsi que notre maîtrise des thématiques évoquées sont 

autant d’éléments qui viennent moduler l’effet d’une œuvre sur un individu. La 

doctrine développée par Trepalium ne s’érige pas en modèle à suivre, mais comme un 

laboratoire de champs possibles, dont le spectateur pourra partager certaines valeurs 

ou en acquérir de nouvelles, en fonction de la réception qu’il se fera de la série.  

 

Cependant, « s’intéresser à la manière dont l’œuvre figure le monde 

n’implique pas qu’on la considère comme un modèle à suivre : le geste 

d’interprétation ne saurait se confondre avec un geste d’adhésion ». Pour aider à cette 

adhésion, le critique a un rôle à jouer. La position du critique ainsi que la manière de 

rédiger une opinion sur une œuvre a suscité un vif débat, en particulier entre 

Raymond Picard184 et Roland Barthes dont le Critique et Vérité est considéré comme 

le manifeste de la nouvelle critique. La critique doit être un « discours qui assume 

ouvertement, à ses risques, l’intention de donner un sens particulier à l’œuvre »185. Il 

ne suffit plus d’analyser comme le sens se produit dans l’œuvre, mais de proposer sa 

propre lecture, d’affirmer le sens mesuré d’une œuvre. Pour y parvenir, le critique 

devra se tenir à une rigueur scientifique, d’autant plus face à un objet littéraire en 

perpétuel mouvement. Entre « l’intertextalité » (le discours et les codes sociaux), le 

« dialogisme » (les différentes voix d’un texte), le « pluriel » (la pluralité des sens), 

« le grain » (les différents degrés, les variations), le critique se devra d’étudier toutes 

ces caractéristiques pour y dégager un sens général. Posant les prémices de sa théorie 

du texte, qu’il considère comme « le nom de l’œuvre, en tant qu’elle est habitée par 

un sens et un seul, un sens vrai, un sens définitif ; il est cet instrument scientifique qui 

définit autoritairement les règles d’une lecture éternelle », Barthes avance surtout 

l’idée qu’une critique n’est pas absolue et qu’elle en appelle d’autres : «  l’analyse 

textuelle récuse l’idée d’un signifié dernier : l’œuvre ne s’arrête pas, ne se ferme pas ; 

il s’agit moins dès lors, d’expliquer […] que d’entrer dans le jeu des signifiants ». 

Autant d’interprétations que de spectateurs possibles. Chacun pourra retirer ce qu’il 

désire du futur dystopique. Pour preuve, l’éternel débat autour de Blade Runner et de 

                                                
184

 auteur notamment du pamphlet Nouvelle critique ou nouvelle imposture, s.l., Jean-Jacques Pauvert, 
1966. 
185

 Roland Barthes, Critique et Vérité, SEUIL., Paris, Seuil, 1966, 78 p. 



66 

la fameuse nature du personnage principal, dont la réponse apportée par chacun 

modifie totalement la portée de l’œuvre.  

 

Si Trepalium et Section Zéro n’ont pas relancé le débat de la valorisation 

d’une œuvre issue d’une industrie culturelle, leurs prétendus messages ont eux suscité 

de nombreuses réactions, quelquefois sur la forme, souvent sur le fond. Ces critiques 

ont même eu tendance à transformer ces œuvres artistiques en véritables objets 

politiques, en ce sens qu’elles deviennent discutées sur un terrain politique. 

 

 

C. Les séries politiques, un genre polymorphe bénéficiant d’une parole 

médiatique encourageant sa circulation 

 

La rencontre qui a eu lieu entre Benoît Hamon et les créateurs de Trepalium 

est loin d’être anodine le 30 septembre 2016. L’homme politique est alors en pleine 

campagne pour la primaire socialiste. Il décide de mettre en scène cette rencontre en 

l’annonçant d’abord sur twitter, dans un message où il s’approprie les thématiques de 

la série, associée de son hashtag de campagne186. Par cette simple missive, il crée une 

affinité entre le propos de la série et crédibilise immédiatement les thèses développées 

dans le programme (puisqu’elles peuvent être prises en considération dans un 

programme électoral). L’événement est repris par la presse187, et le lendemain, 

Hamon déclare sur un autre réseau social (Facebook) que la série décrit « un monde 

coupé en deux, entre les citoyens qui ont un travail et ceux qui n'en ont pas. Nous n'y 

sommes pas (encore ?) mais Trepalium nous invite à réfléchir sur la manière dont 

notre conception du travail façonne notre société, et sur la manière d'agir 

collectivement pour vivre et travailler mieux ». La série vient d’être « réappropriée 

politiquement » pour reprendre une expression journaliste. Ce qui nous amène à nous 

demander ce qu’est une série politique (1) tout en observant les phénomènes 

d’émancipation et de circulation qu’ont connu Trepalium et Section Zéro (2). 
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1)  Les contours des séries politiques, un champ large dépassant l’autopsie des 
arcanes dirigeantes 
 
Trepalium et Section Zéro peuvent-elles être qualifiées de séries politiques ? A 

priori, la réponse par la négative semble s’imposer. En effet, a contrario de House of 

Cards ou de Baron Noir, ces feuilletons ne traitent pas frontalement de la politique, 

en ce sens que les protagonistes ne sont pas des personnes œuvrant dans le domaine 

politique. Néanmoins, il faut distinguer les séries sur la politique et les séries 

politiques. Pour Antoine Faure et Emmanuel Taïeb, sont politiques, les séries « dont 

l’action se déroule dans le milieu politique ou institutionnel », celles « où le politique 

est entendu comme rapports de force ou luttes de pouvoir, les séries qui discutent un 

pan ou l’intégralité d’une politique publique et des séries qui dépeignent des univers 

sociaux où le politique est présent en trame de fond »188. À ce titre, Trepalium évoque 

grandement la mise en place des politiques publiques, à la fois au niveau de leur 

impact sur les citoyens mais aussi de manière frontale en s’intéressant aux élites 

dirigeantes (la série développe ainsi tout un arc narratif autour du personnage de la 

première ministre). Section Zéro recontextualise, dès la voix-off initiale, la série dans 

un environnement politique précis (« l’ancienne Europe s’éteignit »), tout en faisant 

référence à de nombreuses reprises aux enjeux politiques et économiques globaux, 

notamment à travers les personnages de la « société titan » Prométhée).   

 

Si la présence du politique imprègne ces deux séries, c’est avant tout parce 

que le genre dystopique est intimement lié au politique. En effet, comme Utopia de 

Thomas More était un véritable manifeste politique, les dystopies présentent en leur 

nature même des revendications politiques. Présenter le futur d’une société ne peut 

pas être neutre, en particulier lorsqu’on considère que les actions menées auraient 

conduit au chaos ou tout du moins à un avenir moins favorable que notre présent. 

Marie-Caroline Mutelet définit d’ailleurs les récits dystopiques comme « des 

anticipations mettant en exergue des événements apportant le malheur suite à un 

projet politique précis »189. Qualifier de politiques ces séries n’est ainsi en rien 

réducteur. « L’inscription de la politique au sein des œuvres ne va pas à l’encontre de 
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leur valeur esthétique, et qu’un tel partage révèle précisément d’un parti pris 

idéologique »190.  

 

Cependant, comme nous le confiait Véronique Davidson durant notre 

entretien, « la Création Originale refuse absolument d’être mêlée à l’actualité, à la 

politique, ou de prétendre porter un point de vue. Même sur Baron noir, où on est 

dans une fiction politique, on ne voulait absolument pas, par exemple, inviter des 

politiques à réagir sur la série. Il faut que les fictions restent des univers à eux-

seuls »191. Toute la communication autour de Section Zéro va alors développer un 

paradoxe : alors que la série possède de nombreuses thématiques sociétales et 

politiques, et que Olivier Marchal déclare lui-même avoir construit sa série comme 

« un cri d’alarme »192, Véronique Davidson, en charge du marketing digital des séries 

Canal+ à l’époque, nous expliquait que la communication « ne pouvait pas jouer sur 

une certaine ambiguïté, être top anxiogène, s’inscrire en mode prévention ». Arte a 

elle préféré développer cette certaine ambiguïté autour de sa série, comme vu 

précédemment, confirmant ainsi que la série est bien politique, au point même de 

pouvoir jouer avec sa nature fictionnelle.  

 

Pourtant, il y aurait presque quelque chose d’antinomique à vouloir considérer 

politiquement un objet intégralement fondé sur l’imaginaire. C’est « l’effet-réalité » 

qui va permettre d’annihiler cette aporie. « Il s’agit de l’effet – thématique, esthétique, 

narratif – qui dépasse le seul vraisemblable propre à un genre pour une référentialité 

cette fois omniprésente et structurante »193. Ces séries développent un véritable 

rapport au réel, lequel va pouvoir être questionné aussi bien esthétiquement que 

politiquement. Or, seulement Trepalium va voir ses critiques basculer de la sphère 

artistique vers la sphère politique.  
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2) Un discours médiatique encourageant la circulation et la réappropriation 
d’objets fictionnels en théorisations politiques 
 
Selon la description de sa homepage, Contrepoints.org194 est un « un journal 

en ligne qui couvre l'actualité sous l'angle libéral ». Alternative Libertaire (AL) est 

une organisation revendiquée de gauche, anti-capitaliste et anti-impérialiste, au projet 

révolutionnaire et qui « cherche toujours la mèche pour aller vers le grand clash 

politique et social qui redonnera l’avantage aux classes populaires »195. A priori, ces 

deux sites sont très éloignés de ceux pouvant faire l’analyse d’une série télévisée. 

Pourtant, ils vont tous les deux donner lieu à de longs articles sur Trepalium. 

Comment une œuvre fictionnelle va-t-elle se retrouver au cœur de réflexions 

militantes ? Pour essayer d’y apporter une réponse, on peut se référer à la notion de 

« trivialité » développée par Yves Jeanneret. La trivialité est « le caractère 

transformateur et créatif de la transmission et de la réécriture des êtres culturels à 

travers différents espaces sociaux », sachant qu’il faut entendre par « être culturels », 

« l’ensemble d’idées et de valeurs qui incarne un objet de la culture dans une société 

tout en se transformant constamment à partir de la circulation des textes, des objets et 

des signes »196. Le processus de transformation qu’a connu Trepalium est avant tout 

celui d’une émancipation de ces thématiques. Lorsque Les Échos titrent « Une série 

télé sur la valeur travail » pour Trepalium, ils se contentent d’un « La série d’Olivier 

Marchal n’atteint pas la moyenne »197 pour Section Zéro ; Le Nouvel Obs évoque la 

série d’Olivier Marchal en la qualifiant de « série policière banale »198 lorsque le site 

titre « l’apartheid riches-pauvres a salement de l’avenir » 199  pour Trepalium. 

L’Express va remarquer que Trepalium est « la série qui concentre toutes nos peurs 

sur le monde du travail »200 lorsque sa déclinaison L’Entreprise va s’interroger sur la 

possibilité d’effectuer dans notre société une telle division entre travailleurs et 
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 Yves Jeanneret, Critique de la trivialité : les médiations de la communication, enjeu de pouvoir, 
s.l., Paris : Non standard. 2014., 2014. 
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travail_1762326.html 
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chômeurs201. Section Zéro aura le droit, elle, à un vulgaire pour – contre critique202. Et 

si Le Monde évoque le « cauchemar d’un futur ultralibéral »203 pour Trepalium, le 

journal ne proposera même pas un article sur Section Zéro. Cette liste d’exemples est 

loin d’être exhaustive tant les deux séries ont suscité une réception médiatique 

totalement différente.  

 

Cette circulation est cependant en rien inédite. « Les objets de la 

communication sont appelés à circuler et à faire l’objet d’une diffusion, qui leur 

conférera leur pleine dimension sociale. La valeur des objets, dès lors, ne résulte pas 

de leur dimension de représentation ni de leur dimension esthétique : elle résulte de 

leur aptitude à circuler dans l’espace social de la communication »204. Mais ce qu’il 

est intéressant de noter c’est que ces deux séries, diffusées à deux mois d’intervalle, 

sur des chaînes réputées pour l’exigence de leurs fictions, ont connu un processus 

différent. Malgré la volonté d’Olivier Marchal de sensibiliser, sa série est restée 

grandement dans la sphère artistique, tandis que Trepalium s’est, elle, émancipée pour 

intégrer un champ analytique politisé. Et même lorsque l’on s’adonne à la critique de 

cette dernière, les références politiques et économiques ne sont jamais bien loin (c’est 

notamment le cas de cet article de Slate, exemplaire des pratiques cherchant à 

questionner la série sur sa crédibilité économique205). Cette différence de traitement 

ne provient pourtant pas d’un écart de popularité. En effet, les deux séries ont des 

chiffres d’audiences comparables, autour des sept cent mille téléspectateurs en 

moyenne et les deux séries ont bénéficié d’une communication de la part des 

diffuseurs, avec une stratégie digitale établie. Comme vu précédemment, Canal+ a 

cherché à ramener cette série en permanence à son auteur, Olivier Marchal, tandis 

qu’Arte a préféré jouer une certaine ambiguïté sur la nature de l’objet. Ce discours qui 

participe aussi à définir les séries a probablement pu influencer la production 

médiatique.  
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204

 Bernard Lamizet, Les lieux de la communication, Liège, Mardaga, 1992, 347 p. 
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Une autre explication peut venir des thématiques mêmes des séries. En effet, 

dans un sondage Opinion Way de mars 2017 206 , l’emploi arrive en tête des 

préoccupations des Français, tendance confirmant l’enquête de l’INSEE qui plaçait 

déjà l’emploi au premier rang des inquiétudes207. Le Sondage « L’Opinion en direct » 

de l’Institut Elabe 208  permettait même d’affirmer que les sujets économiques 

préoccupaient plus les Français que les sujets sécuritaires. De plus, dans une époque 

où la méfiance envers les partis politiques et les médias est à son paroxysme209, les 

sujets sécuritaires sont souvent pointés du doigt pour entretenir un certain climat 

anxiogène. À la fois pour répondre aux attentes des citoyens, mais également parce 

que la série Trepalium, leur permettait d’évoquer pleinement la question du travail 

(alors que la séparation entre actifs et inactifs pose de nombreuses questions sur la 

surveillance de la population, celles-ci n’ont été relevées dans aucun des articles 

traitant du feuilleton à notre connaissance), une grande partie du discours médiatique 

relevé s’éloigne de la critique artistique pour produire une analyse sociétale.  

 

Lorsqu’on regarde de plus près le champ sémantique des articles de la presse 

générale que nous avons estimé comme représentatifs (Annexes 1, 2 et 3), le mot « 

personnage » n’apparaît seulement trois fois, tandis que le terme « comédien » est 

complètement absent dans deux de ces articles. Quant au vocable cinématographique, 

celui-ci se retrouve grandement limité (trois occurrences pour « scénario », 

« scénariste » n’est présent que dans l’article du Monde, aucune pour « caméra », 

« récit », « histoire », « acteur » et « mise en scène », seulement deux pour 

« réalisateur »). Si le genre est assumé (huit références au « futur », le terme 

« anticipation » est présent dans les trois articles), les thématiques sont elles 

surreprésentées (quinze occurrences pour « chômage », cinquante-cinq pour 

« travail », tandis que l’article de Slate va utiliser à dix-huit reprises le terme 
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 « Les Français et les programmes politiques », sondage Opinion Way réalisé les 1er et 2 mars 2017 
sur un échantillon de 1039 personnes. 
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« économie » ou un de ses dérivés). Si l’article du Monde est le seul à essayer de 

proposer une bribe d’analyse cinématographique, les deux autres, et en particulier 

celui de Slate, sont complètement dans le décryptage politisé. Cependant, il est 

intéressant de noter que la presse culturelle spécialisée (exemple de l’article de 

Télérama, Annexe 6) se limite à une critique artistique classique, prouvant s’il le 

fallait, que cette série pouvait être uniquement regardée par un prisme 

cinématographique. A contrario, comme évoqué précédemment, des sites 

complètement déconnectés de la sphère culturelle se sont emparés de ce feuilleton 

pour l’élever à une théorisation politique qui mériterait un questionnement 210 . 

L’article de Contrepoint va même jusqu’à évoquer une « œuvre de propagande ». 

 

Pourtant, diffusées au même moment, et toutes les deux porteuses de thèmes 

forts, Trepalium et Section Zéro ont connu une circulation différenciée, la première 

s’émancipant de son cadre fictionnel, pour devenir un véritable objet politisé, en ce 

sens que les péripéties fictives des protagonistes ont suscité des analyses politiques et 

économiques comme si ces actions étaient réelles. La deuxième est, elle, restée dans 

le champ de l’analyse critique, les seuls articles s’en éloignant étant ceux reprenant 

les propos du réalisateur Olivier Marchal dont le désir était de concevoir sa création 

originale comme un avertissement. Si l’attitude des chaînes a pu moduler cette 

réappropriation, la réponse peut également se trouver dans les qualités intrinsèques 

des programmes. «  Nous aimons plonger dans un monde inventé par un autre, dès 

lors que celui-ci peut être interprété à partir de nos connaissances ordinaires »211. Si 

c’est naturellement le cas d’un récit d’anticipation, qui trouve ses racines dans notre 

quotidien, « cette immersion prend une toute nouvelle dimension quand l’univers 

fictionnel et notre réalité se mettent à entrer en résonance, quand les difficultés vécues 

par les personnages nous paraissent analogues aux nôtres »212. Probablement qu’en 

choisissant de suivre des citoyens lambda des deux côtés du mur, Trepalium facilite 

une identification par rapport à l’escouade policière sur laquelle se focalise l’intrigue 

de Section Zéro. De ce fait, il est plus facile de se sentir concerné par les enjeux de la 
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première, et ainsi décider de s’y intéresser au-delà de la fiction. Et le travail 

journaliste n’est pas venu combler le déficit d’écho entre la série et notre réalité.   
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CONCLUSION 

 

 

Ainsi, ce travail nous a permis de couvrir des champs très vastes, de l’industrie 

des séries à l’évolution du genre science-fictionnel, des caractéristiques du récit 

dystopique à l’analyse de sa récente considération de la part des diffuseurs. Nous 

avons également pu nous interroger sur les représentations et l’imaginaire associés à 

ce type d’œuvres, tout en observant également les processus de circulation dont 

étaient objets Trepalium et Section Zéro.  

 

Notre première hypothèse, à savoir celle qui estimait que nos deux séries 

pouvaient être perçues comme le reflet, non seulement des tendances nouvelles 

parcourant le processus de création des séries, mais aussi des évolutions du genre 

science-fictionnel en lui-même, s’est confirmée. Section Zéro et Trepalium sont deux 

séries ayant bénéficié de la reconsidération des séries, passées d’œuvres vulgaires car 

liées au medium télévisuel peu recommandable à un lieu d’expression prisé par les 

plus grands cinéastes et scénaristes. Mais ce nouvel attrait est aussi dû à une arrivée 

massive de nouveaux acteurs, osant investir des sommes colossales dans un format 

jadis délaissé au profit du grand écran. Dans un secteur aussi concurrentiel, ces 

nouveaux entrants (Netflix et Amazon en tête), tout comme les diffuseurs historiques, 

se doivent d’investir pour attirer les meilleurs talents et proposer des contenus 

toujours plus innovants face à une offre devenue pléthorique. Longtemps frileuses, 

plusieurs chaînes françaises ont pris le risque de suivre cette tendance de séries de 

niches, où l’on ne cherche plus le compromis mais le parti-pris. La science-fiction 

s’est alors imposée, parce que son côté spectaculaire se marie parfaitement bien avec 

la télévision, parce qu’elle n’offre aucune limite scénaristique, et parce que le mépris 

dont elle était victime est du passé.  

 

Cependant, grâce à notre deuxième hypothèse, nous avons pu voir à quel point 

Section Zéro et Trepalium, et par extension la dystopie, étaient grandement ancrées 

dans notre époque. Dans ces deux séries, chaque recoin de l’image, chaque détail 

architectural sert à la dramaturgie, imposant un futur grandement déshumanisé. Écho 

aux craintes contemporaines, ces feuilletons sont avant tout l’incarnation des grands 
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enjeux de notre époque, qu’ils soient environnementaux, politiques, sociétaux ou 

économiques. Conçus comme une hyperbole, ils interpellent alors nos perceptions de 

ces thématiques par le prisme d’une narration volontairement exacerbée, sacralisant 

certains objets qu’on estime anodins comme en poussant les protagonistes dans leurs 

derniers retranchements.  

 

C’est précisément en raison de ces caractéristiques précises et de ce lien étroit 

avec notre quotidien que le discours dystopique interroge sur sa valeur. Comment 

considérer une œuvre fictionnelle dont l’arrière-plan est éminemment politique voire 

contestataire ? Nous avons ainsi pu requalifier ces deux programmes en « séries 

politiques » et étudier l’attitude très différente des diffuseurs, Arte cherchant à jouer 

sur une certaine ambiguïté face à la nature de son objet sériel, tandis que Canal+ 

voulait à tout pris ramener sa série dans le domaine du polar plus que de 

l’anticipation. En nous concentrant sur le discours médiatique et critique autour de ses 

séries, nous avons pu en partie confirmer notre dernière hypothèse. Car si Trepalium 

s’est effectivement émancipé du cadre fictionnel pour devenir un assemblage de 

théories questionnables politiquement et économiquement, Section Zéro n’a pas 

connu la même production médiatique, malgré l’intention affichée de son créateur 

Olivier Marchal, d’en faire un cri d’alarme.  

 

Cependant, si la chaîne franco-allemande a notamment décidé de miser sur la 

dystopie au vu des projets annoncés, il est intéressant de noter que les séries aux 

audiences les plus fortes en France sont actuellement des œuvres épurées, où le 

spectaculaire est souvent rejeté, et où une atmosphère bienveillante domine. À ce titre, 

la série phénomène de France 3, Capitaine Marleau, en est l’exemple parfait, avec 

son personnage sans artifice et son humour noir. Le programme a d’ailleurs 

récemment offert à la chaîne du service public son record annuel213. Si la note interne 

de France Télévisions214 démontre un intérêt du groupe pour le format dystopique, 

celui-ci devra nécessairement être adapté aux nouvelles exigences du public. Pour que 

TF1 et France 2 lancent leurs propres dystopies, il faudra que celles-ci réussissent le 

délicat mariage entre les caractéristiques du genre et le marché français. À une époque 
                                                
213 http://people.bfmtv.com/series/pour-son-retour-la-serie-capitaine-marleau-signe-encore-un-record-
historique-1270210.html 
214 Annexe 12 
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où les séries américaines sont de moins en moins regardées (il suffit de regarder les 

courbes d’audiences des séries phares de TF1 toujours diffusées, comme Grey’s 

Anatomy ou Esprit Criminel, pour s’en convaincre), le caractère anxiogène de ces 

formats devra nécessairement être annihilé au profit de codes scénaristiques prisés par 

le public hexagonal. Mais comme le Cinéma a su miser sur des protagonistes 

adolescents pour créer son sous-genre dystopique, il est certain que les diffuseurs 

réussiront à trouver la « bonne formule ». Outre-Atlantique, les networks ont déjà 

investi le genre, tandis que les créateurs de Game of Thrones ont annoncé travailler 

sur un projet de dystopie215 , renforçant le phénomène de mode entourant ces 

narrations télévisuelles. Netflix, Hulu et Amazon ayant chacun leur série dystopique 

phare216, les chaînes historiques françaises ne pourront ignorer très longtemps cette 

nouvelle tendance qui a déjà conquis le septième art et la littérature, et envahi les 

écrans américains. Il est ainsi probable que toutes les ébauches de réflexions de ce 

mémoire pourront être à nouveau discutées dans un futur proche.  

 

 

                                                
215 http://tvmag.lefigaro.fr/programme-tv/les-createurs-de-game-of-thrones-devoilent-leur-prochaine-
serie_90eaa31c-6d50-11e7-9b13-006535f6cfe9/ 
216 3%, et désormais Black Mirror pour Netflix qui a produit la dernière saison, The Handmaid's Tale : 
La Servante écarlate, série multi-récompensée, qui fait les beaux jours de Hulu et The Man in the High 
Castle sur laquelle Amazon s’est grandement appuyée pour communiquer sur son offre vidéo. 
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Annexe 1 : Grille d’analyse, CASSELY Jean-Laurent, «Trepalium», la série qui 
explore «la fin du travail», Slate, 18 février 2016 
 
 

« Trepalium », la série qui explore la fin du travail, Slate 

http://www.slate.fr/story/114269/serie-trepalium-fin-travail 

Date de publication 18 février 2016 

Auteur Jean-Laurent Cassely 

Type du média Pureplayer web, média généraliste 

Présence du champ 
lexical du « futur » 

Oui 6 répétitions : futur, futurologues, rétro-futuriste,  

Vocabulaire 
cinématographique 

 Réalisateur (1 fois)  
 Caméra (0) 
 Cadre (0) 
 Champ (0) 
 Acteur (0) 
 Comédien (0) 
 Scénariste (1) 
 Scénario (3) 
 Script (0) 
 Intrigue (0) 

Vocabulaire du travail  Travail, travailleur, travailler (32) 
 Chômage (9) 
 actif (1) 
 inactif (2) 
 économie, économiste, économique (18) 
 emploi, employé, employeur (19) 
 capitalisme (2) 

Point de vue de l’article  L’article questionne la vision du travail proposée par la série en les 
comparant avec des théories d’économistes rééls 

Valeur accordée à 
l’anticipation 

L’auteur considère que la série est porteuse d’une véritable pensée 
politique qu’il interroge en l’analysant par rapport aux propos 
d’intellectuels et d’économistes travaillant sur le thème du travail 

Critique artistique de 
l’œuvre  

Non 
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Annexe 2 : Grille d’analyse, DELAHAYE Martine, « Trepalium », le cauchemar 
d’un futur ultralibéral, Le Monde, 11 février 2016 
 

  

« Trepalium », le cauchemar d’un futur ultra-libéral, Le Monde 

http://www.lemonde.fr/televisions-radio/article/2016/02/11/trepalium-le-cauchemar-d-un-
futur-ultraliberal_4863144_1655027.html 

Date de publication 11 février 2016 

Auteur Martine Delahaye 

Type du média Journal papier + site web, média généraliste 

Présence du champ 
lexical du « futur » 

Uniquement le « futur » du titre  

Vocabulaire 
cinématographique 

 Réalisateur (1 fois)  
 Caméra (0) 
 Cadre (0) 
 Champ (0) 
 Acteur (0) 
 Comédien (1) 
 Scénariste (2) 
 Scénario (1) 
 Script (0) 
 Intrigue (0) 

Vocabulaire du travail  Travail, travailleur, travailler (7) 
 Chômage (0) 
 actif (1) 
 inactif (20 
 économie, économiste, économique (1) 
 emploi, employé, employeur (19) 
 capitalisme (0) 

Point de vue de l’article  L’article questionne la vision du travail proposée par la série, tout en 
apportant une mini-critique sur la série et donnant la parole aux 
créateurs de la série 

Valeur accordée à 
l’anticipation 

Pas de jugement apporté aux idées des scénaristes, le programme est 
jugé uniquement dans son esthétique et sa dramaturgie 

Critique artistique de 
l’œuvre  

oui 
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Annexe 3 : Grille d’analyse, THULLIER Tiphaine, Trepalium, la série qui 
concentre toutes nos peurs sur le monde du travail, L’Express, 11 février 2016 
 
 
 

Trepalium, la série qui concentre toutes nos peurs sur le monde du travail, L’Express 

http://www.lexpress.fr/emploi/trepalium-la-serie-qui-concentre-toutes-nos-peurs-sur-le-
monde-du-travail_1762326.html 

Date de publication 11 février 2016 

Auteur Thiphaine Thuillier 

Type du média Journal papier + site web, média généraliste 

Présence du champ 
lexical du « futur » 

Non 

Vocabulaire 
cinématographique 

 Réalisateur (0 fois)  
 Caméra (0) 
 Cadre (0) 
 Champ (0) 
 Acteur (0) 
 Comédien (0) 
 Scénariste (0) 
 Scénario (0) 
 Script (0) 
 Intrigue (0) 

Vocabulaire du travail  Travail, travailleur, travailler (17) 
 Chômage (4) 
 actif (3) 
 inactif (0) 
 économie, économiste, économique (0) 
 emploi, employé, employeur (10) 
 capitalisme (0) 

Point de vue de l’article  L’article questionne la vision du travail proposée par la série 
(l’article apparaît dans la rubrique « emploi » du site. La série serait 
une incarnation de toutes nos craintes sur le monde de l’entreprise et 
du travail de manière plus générale 

Valeur accordée à 
l’anticipation 

L’auteur considère que la série est un miroir de nos craintes 
contemporaines. L’anticipation serait conçue comme une hyperbole 
des dérives de notre société.  

Critique artistique de 
l’oeuvre 

Non 
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Annexe 4 : Grille d’analyse, Collectif, Voir : la série « Trepalium », Alternative 
Libertaire, 21 juin 2016 
 
 

Voir : la série « Trepalium », Alternative Libertaire 

  

Date de publication 21 juin 2016 

Auteur Collectif 

Type du média Média politiquement engagé à gauche, site utilisé par l’organisation 
Alternative Libertaire pour traiter l’actualité qu’elle estime en lien 
avec ses valeurs. Un manifeste est présent sur le site et un historique 
de l’organisation également. 
 
A priori, il ne s’agit pas d’un média susceptible de traiter de la 
diffusion d’une série télévisée (pas de rubrique culturelle) 

Présence du champ 
lexical du « futur » 

Oui 1 répétition : futur, futurologues, rétro-futuriste,  

Vocabulaire 
cinématographique 

 Réalisateur (0 fois)  
 Caméra (0) 
 Cadre (0) 
 Champ (0) 
 Acteur (0) 
 Comédien (0) 
 Scénariste (0) 
 Scénario (0) 
 Script (0) 
 Intrigue (0) 

Vocabulaire du travail  Travail, travailleur, travailler (4) 
 Chômage (0) 
 actif (3) 
 inactif (0) 
 économie, économiste, économique (0) 
 emploi, employé, employeur (3) 
 capitalisme (3) 

Point de vue de l’article  L’article estime que la série est une critique des sociétés capitalistes 
aboutissant à une forme d’ « apartheid social» 

Valeur accordée à 
l’anticipation 

La série est considérée comme une théorie politique que l’auteur 
questionne par rapport à ses propres valeurs (celles de l’Alternative 
Libertaire) 

Critique artistique de 
l’oeuvre 

Non 



89 

Annexe 5 : Grille d’analyse, SEDRA J., Trepalium : entre propagande et critique 
sociale, Contrepoints.org, 18 février 2016 
 
 

Trepalium : entre propagande et critique sociale, Contrepoints.org 

 

Date de publication 18 février 2016 

Auteur J. Sedra 

Type du média Média généraliste engagé, « qui couvre l’actualité sous l’angle 
libéral », présence d’une rubrique culturelle 

Présence du champ 
lexical du « futur » 

Oui 2 répétitions : futur  

Vocabulaire 
cinématographique 

 Réalisateur (1 fois)  
 Caméra (0) 
 Cadre (0) 
 Champ (0) 
 Acteur (1) 
 Comédien (0) 
 Scénariste (5) 
 Scénario (0) 
 Script (0) 
 Intrigue (0) 

Vocabulaire du travail  Travail, travailleur, travailler (9) 
 Chômage (2) 
 actif (12) 
 inactif (0) 
 économie, économiste, économique (16) 
 emploi, employé, employeur (9) 
 capitalisme (0) 

Point de vue de l’article  L’auteur considère comme théories politiques tout ce qui est affirmé 
par la série. Il écrit alors cet article à charge pour pointer ce qu’il 
estime ne pas être cohérent par rapport aux tendances actuelles et à 
leurs potentialités futures. 

Valeur accordée à 
l’anticipation 

Pour l’auteur, toute cette anticipation est prise au premier degré. Il 
questionne ainsi le propos par rapport à ses idées politiques 

Critique artistique de 
l’oeuvre 

Non, tout l’article est une critique politique et économique du 
programme 
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Annexe 6 : Grille d’analyse, POITTE Isabelle, « Trepalium » sur Arte : une série 
qui nous téléporte dans un futur glacial, Télérama, 11 février 2016 
 
 

« Trepalium » sur Arte : une série qui nous téléporte dans un futur glacial, Télérama 

 
 

Date de publication 11 février 2016 

Auteur Isabelle Poitte 

Type du média Média culturel, disponible en papier (hebdomadaire) et en ligne 

Présence du champ 
lexical du « futur » 

Oui 5 répétitions : futur, futuriste 

Vocabulaire 
cinématographique 

 Réalisateur (1 fois)  
 Caméra (0) 
 Cadre (0) 
 Champ (0) 
 Acteur (0) 
 Comédien (0) 
 Scénariste (2) 
 Scénario (1) 
 Script (0) 
 Intrigue (0) 

Vocabulaire du travail  Travail, travailleur, travailler (3) 
 Chômage (1) 
 actif (4) 
 inactif (0) 
 économie, économiste, économique (0) 
 emploi, employé, employeur (9) 
 capitalisme (0) 

Point de vue de l’article  L’article raconte beaucoup la série et en fait la critique 

Valeur accordée à 
l’anticipation 

Pas de jugement particulier sur l’anticipation (l’auteur ne questionne 
pas sa probabilité) outre que le soin apporté à l’architecture et à la 
description de ces univers 

Critique artistique de 
l’oeuvre 

Oui, aussi bien sur l’aspect visuel que sur le scénario 
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Annexe 7 : Grille d’analyse de  la série Trepalium 
 
 

Trepalium, Arte, première diffusion le 11 février 2016 

Production Kelija et Arte France 

Auteurs  Antarès Bassis, Sophie Hiet 

Réalisateur Vincent Lannoo 

Nombre d’épisodes 6 x 52 

Genre de la série Drame, Anticipation 

Type Feuilletonnant  

Narration 
 

Pas de voix-off, un personnage principal de chaque côté de la 
zone, beaucoup d’allers-retours entre ces deux univers // 
nombreuses sous-intrigues (sur la famille de la première 
ministre par exemple) 

Personnages 
principaux 

Izia Katell et Ruben Garcia 

Résumé  « Dans un proche futur, la population est séparée en deux par 
un mur. D’un côté, la « Zone », avec les 80 % de chômeurs, 
de l’autre, la « Ville » hébergeant les 20 % d’actifs. Izia 
Katell (Léonie Simaga) vit dans la Zone où elle élève seule 
son fils. Elle est sélectionnée par le gouvernement pour 
devenir une « employée solidaire » à Aquaville, du côté des 
actifs. Elle va travailler chez Ruben Garcia (Pierre 
Deladonchamps), ingénieur en dépollution dévoué à son 
travail, qui vit avec sa femme Thaïs et sa fille devenue 
mutique ». 

Thématiques 
développées 

Valorisation du travail, gestion des chômeurs, questions 
autour de l’ultra-capitalisme, eau 

Parti-pris esthétique   Dichotomie entre la « Zone » et la Ville (à la fois dans la 
lumière et l’architecture). Un gros travail a été effectué sur 
l’architecture.   
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Futur décrit  Un monde divisé en deux, déshumanisé où le bonheur 
est loin d’être du côté de ceux qui travaillent.  

 Les actifs semblent avoir perdu leurs émotions 
humaines, seuls les « zonards » continuent à profiter 
malgré leurs conditions difficiles (scène de la danse 
dans l’épisode 3 par exemple) 

 Sacralisation de la littérature et des journaux, de leur 
pouvoir de transmission et d’information 

 Développement de tout un réseau souterrain 
contestataire, prêt à prendre les armes pour faire 
changer l’ordre établi (où le pouvoir appartient à une 
poignée d’individus, élue non démocratiquement) 

 Les péripéties des protagonistes servent avant tout à 
dramatiser la dimension contestataire : cruauté de ces 
êtres prêts à tout pour prendre le poste de l’autre, tout 
le monde est interchangeable car réduit à des tâches 
mécaniques (toutes ces scènes où l’on voit les 
employés travailler sur un logiciel ressemblant à un 
Tetris) 

 "Les autres enfants font un effort pour être à la 
hauteur" => disparition des différences 

 être un homme serait lié au fait d’avoir une utilité pour 
la société, et celle-ci dépendrait du fait de travailler  

 Suppression de la notion de propriété : tout est la 
propriété de l’Etat 

 « Vous n'êtes rien sans l'entreprise, alors faîtes-en 
sorte qu'elle ne soit rien sans vous ! » 
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Annexe 8 : Grille d’analyse de la série Section Zéro 
 
 

Section Zéro, Canal+, première diffusion le 4 avril 2016 

Production Canal+, Bad Company, EuropaCorp Télévision et Umedia 

Auteurs  Olivier Marchal, Laurent Guillaume, Franck Philippon, David 
Martinez 

Réalisateur Olivier Marchal (épisodes 1 à 7) et Ivan Fegyvères (épisode 
8) 

Nombre d’épisodes 8 x 52 

Genre de la série Polar, Anticipation 

Type Feuilletonnant  

Narration Voix-off au début du premier épisode pour nous raconter la 
situation : « Tandis que l’occident s’enlisait dans une grande 
guerre sainte au Moyen-Orient, les émeutes de la faim 
explosèrent dans le monde. Les pertes humaines furent 
innombrables. Les radiations provoquées par les armes 
nucléaires entraînèrent des dérèglements climatiques de 
grande envergure, plongeant la moitié des territoires habités 
dans le froid, et l’autre moitié dans la sécheresse. Au milieu 
du chaos, et sur tous les continents, de grandes 
multinationales se regroupèrent en sociétés-titans, érigeant de 
nouvelles zones géographiques sous l’autorité de métropoles 
gigantesques. L’ancienne Europe s’éteignit pour laisser place 
à la grande Europe, dirigée par un redoutable conglomérat du 
nom de Promothée. Érigé au sommet de la grande Cité, 
protégé par des milices privées regroupant d’anciens 
militaires de haut rang ou des mercenaires de la pire espèce, 
Promothée instaura son pouvoir en divisant les populations, 
créant une ville haute pour les plus riches, regroupant les 
classes moyennes en ville basse, relayant les plus démunis et 
les marginaux dans un endroit de fin du monde » 
 
Le récit se focalise sur les membres de la Section Zéro, même 
si on a quelques sous-intrigues autour de Promothée  
 
Nombreuses références au passé commun des personnages 
ayant appartenu au groupe Cobra  

Personnages 
principaux 

Sirius, Diane et Lou Becker, Henri Munro, Franck Varnove… 
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Résumé  « En 2024, dans un monde dirigé par des multinationales, 
l'agrégat Prométhée veut généraliser les Black Squad, des 
policiers robotisés. Face à ce projet qui cache une armée 
militaire de conquête, l'agent Sirius veut résister en dirigeant 
la Section Zéro, un groupe d'élite où tous les moyens sont 
permis même les plus illégaux. » 

Thématiques 
développées 

Politique sécuritaire, milices privées, morale et éthique, ultra-
libéralisme, 

Parti pris esthétique  Beaucoup de références au genre du western, couleurs 
sombres et froides, les personnages évoluent dans un 
environnement poussiéreux 
Filtre bleu sur l’image, voitures et style vestimentaire à la 
Mad Max 
Les intérieurs sont très rarement éclairés, tous les épisodes 
évoluent grandement dans la pénombre 

Futur décrit  Le monde a totalement sombré, tout semble être une 
zone de guérilla urbaine 

 Les hommes semblent avoir perdu tout sens de la 
morale (même les membres de la Section Zéro ont 
tous un lourd passé et utilisent des méthodes 
questionnables) 

 Les valeurs « masculines » comme l’honneur («  ma 
parole d’homme ») sont mises en avant 

 Les personnages se rattachent beaucoup à leur famille, 
les sentiments impactent grandement leur jugement et 
leurs actions 

 À l’exception de la voix-off initiale et quelques bribes 
de dialogues, notamment via les personnages de 
Prométhée, très peu d’informations sur comment 
survit le reste de la population (toute l’intrigue de la 
série se focalise autour de cette question sécuritaire) 
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Annexe 9 : Dossier de presse de Trepalium 
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Annexe 10 : Dossier de presse de Section Zéro 
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Annexe 11 : Modélisation d’Éric Vérat de la production des séries américaines 
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Annexe 12 : Note interne de France Télévisions, La fiction étrangère entre en 
résistance, juillet 2017 
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Annexe 13 : Annonce de casting pour Trepalium 
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Annexe 14 : Retranscription de l’entretien avec Véronique Davidson, ancienne 
Digital Manager séries chez Canal+, 23 août 2017 
 
 
Pouvez-vous expliquer comment s’effectue le travail sur les Créations 

originales ? 

 

Tout d’abord, nous rencontrons les personnes qui font les séries, les personnes de la 

fiction originale qui vont se répartir entre eux les séries. Quand ils ont un projet, ce 

n’est pas eux qui en sont à l’initiative, ils reçoivent de nombreuses propositions et 

effectuent une sélection. Typiquement, dans le cas de Section Zéro, il n’y avait jamais 

eu de science fiction faite par Canal+. Sur Section Zéro, on avait toutefois un nom 

associé, celui d’Olivier Marchal, qui portait le projet, et l’ambition de faire quelque 

chose de nouveau dans le paysage audiovisuel français, c’est à dire représenter un 

futur qui soit réaliste avec un futurisme non cliquant, mais avec quelque chose de 

réaliste, une évolution potentielle de nos sociétés dans le futur.  

 

Comment cette représentation du futur a été mise en scène ? 

 

Les mots et les images qu’on a choisi pour cette série était importants parce qu’il ne 

fallait pas indiquer de fausses pistes. Par exemple, on n’a pas du tout utilisé le mot 

« science-fiction » car il est rattaché à tout un pan de la littérature qui est très orienté 

sur la technologie et ses évolutions. Là, ce n’était pas le cas. L’idée était plus d’être 

sur une bascule de la société. C’est la baseline qui a été choisie : « le futur a déjà 

basculé ». Le « déjà » est également important dans le wording, car il y a l’idée que ça 

peut arriver maintenant.  

 

Ce qui était compliqué, c’est qu’il fallait à la fois rendre la singularité de la série, soit 

quelque chose de nouveau, tout en ne vendant pas quelque chose qui serait 

complètement science-fictionnel, avec des effets spéciaux, des innovations 

technologiques. En communication, on a donc pris le contre-pied de tout ça, avec 

cette idée de « bascule » qu’on retrouve dans nos affichages inversés, idée déclinée 

sur le digital de manière innovante avec un système de flip sur des interstitiels 

d’application. Lorsqu’on arrivait sur certaines applications, on avait un interstitiel à 

l’envers qu’on pouvait retourner en bougeant son téléphone. Sur les réseaux sociaux, 
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nous avions plutôt anglé sur le nom d’Olivier Marchal, capitalisé sur sa notoriété, sur 

son authenticité d’ancien flic qu’il pouvait aussi porter sur cette nouvelle série. On a 

donc décidé de montrer les coulisses de la série, les conditions de tournages difficiles 

et ce casting de « gueules » assez marquant et percutant. Sur l’Instagram des séries 

Canal+, on avait ainsi diffusé pas mal de photos du tournage. Pour reprendre 

également l’univers de la série, nous avions repris certaines citations de la série sous 

la forme de tatouages dans des cinémographes. Ce qui nous permettait aussi de 

reprendre les punchlines écrites par Olivier Marchal et ainsi renforcer sa réputation 

dans ce domaine, notamment depuis Braquo.  

 

En dehors de ça, pas grand chose n’a été fait. Nous avions eu l’idée de faire un 

Google Maps du futur de la série, mais le projet a été avorté. On voulait faire un 

Street View de comment serait Paris à cette époque, de prendre des endroits 

emblématiques et les projeter dans la réalité de la série. Mais comme la série ne se 

situe pas dans une ville identifiée, ce projet aurait créé un monde parallèle. Et si l’on 

faisait dans une ville que personne ne connaissait, cela n’avait pas d’intérêt. Cela ne 

servait pas donc forcément la série elle-même, ça pouvait même donner une fausse 

piste sur ce qu’était la série. Même si c’était marrant et percutant de projeter Paris 

dans un futur dystopique, cela engendrait un discours faux vis-à-vis de la série, et 

l’idée a donc été abandonnée. 

 

Dans les campagnes, quels était les tags et les mots clés sur lesquels vous 

insistiez ? 

 

C’était vraiment « futur ». On a totalement proscrit « science-fiction », d’autant plus 

que ce terme est aujourd’hui souvent associé à des séries bas de gamme. Notre désir 

était de se mettre en position premium, avec un traitement particulier. 

 

Vous ne cherchiez donc pas à séduire la communauté de fans SF ? 

 

Non, l’idée était d’être fédérateur. On a plus insisté sur le côté thriller, policier. Notre 

public type était celui de Braquo, soit un public plutôt masculin.  
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Voyez-vous une différence majeure entre ce qui a été fait pour Section Zéro par 

rapport aux autres Créations Originales ?  

 

Section Zéro n’était pas forcément très assumée par la Créa O, ce n’est donc pas une 

série qu’ils cherchaient particulièrement à pousser. Ils étaient assez frileux d’associer 

le prestige de la Création Originale à du genre, parce qu’ils n’en font pas souvent, et 

d’autant plus un genre comme la science fiction qui n’est pas très prestigieux en soi, 

parce que peut-être trop populaire. C’est là que j’ai trouvé qu’il y avait une certaine 

frilosité que je trouve regrettable tout en comprenant que c’est compliqué de faire le 

grand écart entre Baron noir et Section Zéro. Quand on veut véhiculer l’image d’un 

label, ce n’est pas évident de se positionner sur cette série. Le label Créations 

Originales n’a jamais été celui de la diversité des genres, mais plutôt l’originalité du 

traitement de ces sujets. Le genre n’est donc pas revendicatif. Et clairement, cette 

série était du genre pur et dur, c’est complètement un thriller futuriste. C’est ainsi 

quelque chose qu’on a cherché à atténuer dans la communication.  

 

Si vous deviez définir une ligne éditoriale pour les Créations Originales, quelle 

serait-elle ?  

 

Ce sont des séries, sur le fond et la forme, à l’ambition cinématographique, voire 

cinéma d’auteur, tout en étant accessible. Cela met la barre très haute. C’est pourquoi 

de nombreuses personnalités du cinéma sont castées, aussi bien pour les acteurs, que 

pour les showrunners et les réalisateurs. On met une exigence formelle et dans 

l’écriture très haute, même si on souhaite que cela reste accessible. De temps en 

temps, on ose nourrir le label avec des séries très exigeantes, type Young Pope. C’est 

un signe de la manière dont le label se nourrit, il faut qu’il y ait ces objets artistiques 

pour asseoir la position premium du label, presque élitiste, tout en ayant des séries, 

comme Guyane, très accessibles mais pour autant très bien filmées, très léchées. On 

va avoir des têtes de gondole pour donner la grandeur au label, et des classiques type 

Engrenage et Le Bureau des Légendes, devenue des références niveau séries 

addictives, mais pour autant très intelligentes, ce qui les rend aussi voire plus 

prestigieuses que les formats américains. Et ensuite, on a des séries moins poussées et 

assumées, notamment Working Girls, mais qui nourrissent quand même le label en 
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montrant qu’on arrive à faire du divertissement autrement. Ce qui réunit toutes ces 

séries est la qualité d’exécution et l’originalité du traitement.  

 

Quelles étaient les audiences de Section Zéro ?  

 

C’est une série qui a très bien marché, notamment en délinéarisé. C’est intéressant de 

voir qu’elle n’a pourtant pas été reconduite pour une deuxième saison, malgré des 

audiences satisfaisantes. Cela montre le rôle des études qualitatives auprès des 

abonnés. C’est l’adéquation entre audiences et satisfaction qui permet à un 

programme d’être reconduit. Une série qui fait beaucoup d’audiences mais dont la 

satisfaction et l’image reconnue pour Canal+ serait pas très positives, cela peut avoir 

plus d’importance que les audiences. Tout ce qui est créé par Canal+ doit servir à 

nourrir Canal+. « J’ai regardé mais c’était sans plus » n’est pas suffisant, ce n’est 

l’exigence que se donne la marque. Une audience très moyenne peut ainsi être 

comblée par une très haute satisfaction, et permettre à une série d’être renouvelée, 

parce que cela implique qu’on va toucher une niche dont les gens vont devenir des 

ambassadeurs de la marque. La très bonne presse et les ressentis du public élitiste et 

fidèle de Canal+ jouent un rôle important, car ce sont ces éléments qui entretiennent 

l’image de la marque Canal+. 

 

Selon vous, quelles sont les raisons qui font qu’a contrario de certaines séries 

d’anticipation, Section Zéro n’a suscité aucun débat en dehors du cadre 

fictionnel ? 

 

C’est peut-être parce que la Création Originale refuse absolument d’être mêlée à 

l’actualité, à la politique, ou de prétendre porter un point de vue. Même sur Baron 

noir, où on est dans une fiction politique, on ne voulait absolument pas, par exemple, 

inviter des politiques à réagir sur la série. Il faut que les fictions restent des univers à 

eux-seuls.  
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Cependant, ce sont parfois des phénomènes incontrôlés. Sur Baron Noir, toute la 

classe politique s’est quand même exprimée. Or sur Section Zéro, on ne retrouve 

aucune citation de cette teneur-là, ce qui est le cas pour d’autres séries.  

 

Je pense qu’il y a une vraie volonté de Canal+ de bloquer. C’est cependant vrai que 

les gens le font naturellement sur certaines séries, comme Le Bureau des Légendes 

par exemple. Mais cela implique que la série buzze elle-même sur des sujets, qui 

seront ensuite repris par le public et les pure players. Sur Section Zéro, on ne pouvait 

pas jouer sur une certaine ambiguïté, être top anxiogène, s’inscrire en « mode 

prévention ». Dans un discours global d’un label, on ne peut pas être anxiogène sur 

une série, feel good sur d’autres. Même si on traite séries par séries, on a un discours 

global lié au label, et il est ainsi important que chaque série reste dans son univers, ce 

que permet de faire des discours qui ne cherchent pas du tout à créer une ambiguïté 

entre fiction et réalité, d’autant plus que si on rentrait dans ce petit jeu, plusieurs de 

nos séries aux timelines parallèles perdraient en crédibilité et le public ne s’y 

retrouverait plus.  
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Annexe 15 : Affiche de Trepalium 
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Annexe 16 : site dédié à Section Zéro  
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Annexe 17 : tweet de Benoit Hamon 
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Annexe 18 : Grille d’analyse Teaser 1 – Trepalium 
 
 

https://www.youtube.com/watch?v=Yk2cja7lduk 

Thématiques 
développés 

Campagne de stérilisation 
Le Sud : travail pour tous 

Narration Pas de voix off 

Ambiance Ambiance sombre. Des teintes bleues dominent. Il fait froid. 
Les personnages semblent avoir peur. 

Lieu  En extérieur, devant ce qu’il semble être un entrepôt. Un 
vidéoprojecteur projette des images avec le titre « grande 
loterie ». Puis la caméra s’élève pour faire apparaître le mur 
et le reste de la ville (où les couleurs chaudes dominent).  

Situation Des personnages s’interrogent sur les raisons réelles de ce 
rassemblement. La crainte s’empare d’eux. 

Parti pris esthétique   Contraste entre les deux villes 
 Ambiance anxiogène développée. 

Futur décrit  Le Sud semble être l’endroit où le travail pour tous 
existe 

 Le chômage aurait donc gagné une grande partie du 
territoire 

 La population semble vivre dans la peur 
 Un mur imposant sépare deux parties d’une ville 
 Pas de présence de gadgets ou de technologies 

futuristes 
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Annexe 19 : Grille d’analyse Teaser 2 – Trepalium 
 
 

https://www.youtube.com/watch?v=0SMW_bszwGw 

Thématiques 
développés 

Travail 

Narration Pas de voix off / Aucune aide pour comprendre le contexte 

Ambiance Ambiance feutrée d’un appartement. Couleurs chaudes. 

Lieu  L’intérieur d’un appartement 

Situation  Une jeune femme range des objets dans des boîtes 
transparentes.  

 En fond, on écoute ce qui semble être des exercices de 
mathématiques. 

 Un homme pénètre dans l’appartement pour récupérer 
les boîtes et s’en prend violemment à l’employée de 
maison, au motif qu’elle n’aurait rien fait pour mériter 
son travail. 

 L’homme va même jusqu’à lui cracher dessus. 

Parti pris esthétique   Ambiance ultra-réaliste 
 Plans resserrés sur l’employée de maison 
 Musique stridente qui renforce la tension de la scène 

Futur décrit  L’appartement présente un décor peu habituel (les 
revêtements en particulier) ainsi qu’un immense mur 
d’écran 
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Annexe 20 : Grille d’analyse Teaser 3 – Trepalium 
 
 

https://www.youtube.com/watch?v=aq2IETNduIw 

Thématiques 
développés 

Origine du mot « travail » 

Narration Pas de voix off / Aucune aide pour comprendre le contexte 

Ambiance Ambiance froide.  

Lieu   Une salle de classe. Celle-ci semble délabrée et 
vétuste.  

 Des vitres cassées ont été recouvertes à défaut d’être 
remplacées.  

 Les élèves ont leur manteau en classe.  
 L’éclairage est minimaliste.  
 Les élèves n’ont pas de fournitures. L’enseignant écrit 

sur un vieux tableau 

Situation  Le professeur explique l’origine du mot « travail » qui 
vient du latin « une vieille langue qui n’existe plus ». 

 Il insiste sur le lien entre « travail » et « torture » 
 L’enseignant Est-ce vraiment obligatoirement de 

travailler pour avoir le droit d’être quelqu’un ? 

Parti pris esthétique   Ambiance ultra-réaliste 
 

Futur décrit  Aucun signe que l’intrigue se déroule dans le futur 
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Annexe 21 : Grille d’analyse Teaser 4 – Trepalium 
 
 

https://www.youtube.com/watch?v=A5e6rl2bsMc 

Thématiques 
développés 

Représentation de notre monde 

Narration Pas de voix off / Aucune aide pour comprendre le contexte 

Ambiance Ambiance froide et austère 

Lieu   Ce qui semble être un bureau 

Situation  Un homme à bout de nerfs et qui semble épuisé se 
demande pour les gens (on le suppose) ont « toujours 
cette obsession de croire que le monde peut être autre 
chose que ce qu’il est. » 

Parti pris esthétique   Ambiance ultra-réaliste 
 Teaser très court, qui débute au milieu de la phrase du 

protagoniste. A nous de supposer le début. 

Futur décrit  Aucun signe que l’intrigue se déroule dans le futur 
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Annexe 22 : Grille d’analyse Teaser 5 – Trepalium 
 
 

https://www.youtube.com/watch?v=jLsnUWv3dCk 

Thématiques 
développés 

L’inutilité dans la société 

Narration Pas de voix off / Aucune aide pour comprendre le contexte 

Ambiance  Ambiance froide  
 Le décor est dans le noir total 
 Seule la scène est éclairée 
 Discours très virulent à l’égard d’enfants 

Lieu   Salle d’un concours 
 Les enfants sont devant un pupitre. 
 On imagine à la manière dont l’organisateur 

s’exprimer qu’il y a un public face à eux. 

Situation  Un homme prononce un discours sur l’excelle, qui 
peut « se dissimuler dans les endroits les plus 
inattendus » 

 De manière surprenant, il enchaîne en expliquant qu’à 
« Phénix, tout le monde à sa chance » et en 
s’adressant directement aux enfants : « Jusqu’à 
présent, la vie vous a condamné à l’inutilité, à n’être 
qu’un point mort, onéreux pour notre société ». 

 Il explique ensuite que grâce à Phénix, les enfants 
pourront devenir « efficace ». 

 Discours d’une rare violence verbale à l’égard de 
jeunes enfants.  

Parti pris esthétique   Ambiance très sombre, jeu sur les lumières. 
 Le décor est dans la pénombre, seuls les enfants et 

l’orateur bénéficient d’un éclairage 

Futur décrit  Aucun signe que l’intrigue se déroule dans le futur 

 
 



145 

 
 
 

  



146 

Annexe 23 : Grille d’analyse Teaser 6 – Trepalium 
 
 

https://www.youtube.com/watch?v=gVg77TG2xeM&spfreload=10 

Thématiques 
développés 

Travail 

Narration Pas de voix off / Aucune aide pour comprendre le contexte 

Ambiance  Ambiance froide et austère 

Lieu   Une grande salle, probablement le lieu de travail des 
deux protagonistes 

Situation  Un homme explique à un autre qu’il « a très bien 
fait », que lui-même n’aurait pas « hésité une seule 
seconde à le sacrifier pour obtenir le poste ». 

 Il parle d’une manière presque déshumanisée, 
robotique. Aucun sentiment ne transparaît dans sa 
voix 

 Lorsque celui-ci se dirige ver la sortie, on se rend 
compte qu’ils étaient observés. 

Parti pris esthétique   Ambiance très sombre (les deux hommes sont 
quasiment dans le noir) 

 La caméra est en contre-plongée 

Futur décrit  Aucun signe que l’intrigue se déroule dans le futur 
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RÉSUMÉ 

 
Dans une industrie des séries en pleine mutation, du fait de l’arrivée massive de 

nouveaux entrants, Amazon et Netflix en tête, la France a vu apparaître sur ses écrans 

en 2016 deux séries de science-fiction, genre longtemps méprisé : Trepalium sur Arte, 

et Section Zéro sur Canal+. Reflet des évolutions de la science-fiction hexagonale, ces 

deux feuilletons dystopiques développent en eux un paradoxe, celui d’un genre 

profondément ancré dans le présent malgré une intrigue située dans le futur. Trouvant 

dans le medium télévisuel un champ d’expression optimal, ces deux programmes 

dystopiques se sont conçus comme une hyperbole de nos craintes contemporaines, 

interrogeant la valeur même de ces objets fictionnels où l’imaginaire est au service 

d’un propos politique, sociétal et économique.  
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MOTS CLÉS 

 
 
Dystopie, futur, séries télévisées, science-fiction, anticipation, représentation  


