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« Créer une série, c'est d'abord imaginer son histoire, se réunir
avec des auteurs, la coucher sur le papier. Puis accepter de
lacher prise, de la laisser vivre une deuxieme vie. [...]
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mais sans interventionnisme. Puis, une fois dans la salle de
montage, découvrir leur lecture. Et redécouvrir [l'histoire.
Réaliser que ce que 1'on croyait triste peut étre drole. Que le
meéme texte peut déboucher sur deux interprétations opposées.
Puis mélanger leur regard avec ce qu'on avait imaginé. Mon
job est de me placer au croisement des visions. »
Damon Lindelof, le 12 avril 2017 dans Télérama n°3509, p.37,
propos recueillis par Pierre Langlais
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Introduction

Reconstruire l'autorité en contexte

Lost (2004-2010) est une série américaine créée par Jeffrey Lieber, J.J. Abrams et
Damon Lindelof. Elle est née dans les tréfonds de la chaine ABC de l'idée du cadre Lloyd
Braun, qui souhaitait faire une série entre le film Cast Away (Robert Zemeckis, 2000) et
I'émission de télé-réalité Survivor, une série qui serait centrée sur un groupe de personnages
coincés sur une ile déserte suite a un crash aérien. Cette série n'est pas 1’ceuvre d'un auteur
singulier : suite a la production de 1'épisode pilote, J.J. Abrams, réputé aupres du public et des
médias comme un auteur de séries et de films, retourne travailler sur sa propre série Alias et
laisse un Lindelof inexpérimenté aux commandes d'une production au budget faramineux'.
Une série télévisée est une oeuvre audiovisuelle, animée ou filmique, destinée a étre diffusée
sur le petit-écran de maniere fragmentaire et durable par la diffusion réguliere de segments
que sont les épisodes, qui peuvent se structurer en unités narratives appelées saisons lorsque
la production dure plusieurs années. Contrairement a la plupart des séries, ou le créateur
maintient une autorité cohérente dans son style en restant a la téte de sa production avec le
titre officieux de showrunner?, les producteurs de Lost seront forcés dés le début de composer
avec le départ de leur créateur renommé. Ainsi Lost est une fiction postmoderne qui prend
acte de la « Mort de I'Auteur »>, le texte polémique de Barthes, qui voulait que I'on cesse de
faire de l'auteur la catégorie principale de l'explication littéraire et donc le seul détenteur d'un
sens de I’ceuvre qui résiderait dans une intention et un style.

De méme que nombre de fictions postmodernes*, Lost est dans ce rapport ambigu avec
'effacement de I'auteur. Refusant la notion romantique d'un auteur solitaire, ils font un usage
important du scénario projectif, représentant dans I'espace filmique les construits culturels et

clichés sur la notion d'auteur, afin de les déconstruire et de mettre en lumiére la nature

1 La production du premier épisode a cofité plus de dix millions de dollars, un budget jusqu'alors inédit pour
un pilote de série télévisée.

2 Le showrunner, que I'on peut traduire par « directeur de la série » est la personne en haut de la hiérarchie des
producteurs dans la prise de décisions créatives au quotidien. cf. Tara Bennett, Showrunners: The Art of
Running a TV Show, Titan Books Limited, 2014.

3 Roland Barthes, « La Mort de 1'Auteur », publié pour la premiére fois en francais dans Le Bruissement de la
langue, Paris, Seuils, « Essais critiques », 1984

4 cf. Charline Pluvinet, « Introduction » dans « L'Auteur déplacé dans la fiction : configurations, dynamiques
et enjeux des représentations fictionnelles de 1'auteur dans la littérature contemporaine » [thése dirigée par
Emmanuel Bouju], Université Rennes 2, 2009, pp.9-23



collective d'une auctorialité® télévisuelle. Lost prend acte de cette mort de maniére
symbolique en exposant les relations dysfonctionnelles que les personnages principaux
entretiennent avec les figures d'autorité qui les ont influencés au cours de leur construction
individuelle. Ainsi dés White Rabbit (SO1E05)°, le spectateur découvre le rapport que Jack’
entretient avec son pere, la figure de référence (a la fois parent et supérieur hiérarchique)
envers et contre laquelle il s'est construit. Parti dans la jungle a la poursuite d'une apparition
de son pére Christian Shephard® décédé en Australie, Jack découvre son cercueil vide et le
détruit dans un acces de rage et de frustration. Cet épisode amorce le motif des relations
enfants-parents, qui ne cessera d'étre décliné par les différents personnages au fil des six
saisons. Par ailleurs le titre de cet épisode n'est pas anodin : le « white rabbit » est un renvoi
au fameux lapin blanc d'Alice au pays des merveilles de Lewis Carroll, métaphore de 1'entrée
dans le monde du réve. Ainsi les producteurs font du pére absent le moteur de I'action du
personnage, mais aussi ce qui le guide dans I'espace fictionnel qu'est I'ile®. Et c'est a la fin de
cet épisode que Jack devient le chef charismatique qu'il sera pendant six saisons, en
pronongant le discours qui pose le premier axiome de la série : « Vivre ensemble ou mourir
seul », une remarque réflexive des scénaristes, qui renvoie également a la nature collective de
la création télévisuelle et audiovisuelle en général. Lost fait souvent état d'un rapport ambigu
et complexe a l'autorité, exposant son importance et ses travers afin de faire ressortir la nature
collective de sa genése. Nous verrons en quoi collectif et autorité ne sont pas contradictoires
mais sont deux termes en réalité interdépendants. En effet, ce mémoire ne vise pas a mettre en
valeur la figure d'un auteur, il vise a examiner les propriétés auctoriales intrinseques d'une
ceuvre (en l'occurrence Lost), ce qui requiert avant tout une compréhension des processus de
collaboration dans la création télévisuelle.

Pourquoi est-il donc pertinent de parler d'auctorialité pour Lost et les séries télévisées

5 Jemploie ici ce terme pour traduire le terme anglais authorship : ce néologisme construit sur la forme
adjectivale « auctorial » permet de renvoyer a une notion d'auteur intrinséque a 1’ceuvre. Je n'emploierai pas
« autorité » car le terme est plus général, méme si les questions d'autorité au sein de 1'équipe, ou la question
de l'autorité sur 1’ceuvre seront abordées dans le cadre de l'étude sur l'auctorialité. Nous pourrions employer
« auteurité » mais je préfére cette auctorialité immanente a 1’ceuvre, a une « auteurité » basée sur un
substantif, qui n'échappe pas a la connotation individualiste de la notion d'auteur. Les deux termes sont
souvent employés comme équivalents et leur distinction sémantique est encore assez floue.

6 Je présente les titres d'épisodes de cette maniére : le titre de I'épisode en italique et sa numérotation entre
parenthéses. Si je renvoie a des épisodes d'autres séries que Lost, je précise le titre de la série en question
avant la numérotation.

7 Le personnage principal (s'il en est dans Lost) qui a suivi les traces de son pére pour devenir un grand
chirurgien

8 Ce nom signifie phonétiquement (et non littéralement) « le berger chrétien », dans un renvoi au fameux
vingt-troisiéme psaume.

9 Sans le départ de son pére pour I'Australie, Jack ne se serait jamais crashé sur cette Tle mystérieuse ; sans le
fantéme de son pére il ne se serait jamais aventuré dans la jungle.



en général ? Alain Rey date l'apparition du terme « auteur » au douzieme siecle et le définit
ainsi :
« Le sens aujourd’hui dominant de auteur, « écrivain par rapport a son ceuvre », est aussi le
plus ancien, la spécialisation juridique, pour « personne qui est a l'origine d'un droit »,
n'apparaissant qu'en 1606 (autheur). Au sens d'« écrivain », auteur s'emploie aussi
absolument pour « personne qui a écrit des ouvrages, dans quelque domaine que ce soit ». Le
mot s'applique aussi a d'autres créations (I'auteur d'un tableau, d'une musique, d'un film,

etc.). »10

Un auteur n'est jamais auteur dans l'abstrait, en effet la notion d'auteur renvoie a une
responsabilité (morale et financiére) sur une ceuvre, si bien qu'un auteur est toujours l'auteur
d'une ceuvre. Ces deux notions sont intrinseques mais pour une ceuvre audiovisuelle cette
relation est rendue complexe par la répartition des taches entre plusieurs individus. Elle 'est
encore plus dans le cadre d'une série télévisée, dans la mesure ou le morcellement de la
production et de la diffusion pousse a interroger la notion d’ceuvre car les auteurs d'un
épisode donné ne sont pas les mémes que ceux de I'épisode suivant. Pourtant Lost se construit
bien comme une ceuvre : la présence de Damon Lindelof aux rénes pendant toute la durée de
la production en assure la cohérence. Dans les séries de genre, les codes génériques facilitent
le travail collectif et la répartition des taches sans nécessiter de superviser chaque étape. Ce
n'est pas le cas de Lost, qui joue sur ces codes de genre pour faire ressortir un style qui n'est
paradoxalement pas 1’ceuvre d'un individu, mais bien plut6t le style d'un collectif. Par ailleurs,
les producteurs exécutifs annoncent des la fin de la troisieme saison qu'il ont fixé avec la
chaine une fin de série aprés encore quarante-huit épisodes', une liberté de finir qui est rare
dans un médium ou création et réception sont presque synonymes de production et
consommation. Cela leur assure de pouvoir faire ceuvre en planifiant le trajet narratif des
personnages en vue d'une cloture annoncée du texte, un point sur lequel les scénaristes ont
insisté en intitulant le premier épisode de la quatrieme saison The Beginning of the End.

Quand bien méme nous ne cherchons pas a revenir a l'explication de I'homme et
I’ceuvre, ces deux notions sont sont indéfectiblement liées, quel que soit le contexte de
publication de 1’ceuvre. Seulement 1'éloignement géographique qui caractérise le récepteur
francais empéche une analyse sociologique du champ professionnel adossée a des entretiens ;

cet éloignement et le secret professionnel empéchent aussi de faire une analyse génétique

10 « Auteur », dans Alain Rey (dir.), Dictionnaire historique de la langue francgaise, Paris, Dictionnaires Le
Robert, 2010 [1993], p.152

11 ABC, Kris White [ prod.], Carlton Cuse, Damon Lindelof [rubrique hebdomadaire], The Official Lost
Podcasts [podcasts audio/vidéo], www.ABC.com, 2005-2010, fichiers archivés sur Lostpedia
(http://lostpedia.wikia.com/wiki/Portal:Official_Lost_Podcast), podcast du 11 mai 2007. A partir de
maintenant je référerai ainsi aux podcasts : ABC, The Official Lost Podcasts, podcast du 11 mai 2007.



complete. C'est pourquoi, méme si mon approche se nourrit de certaines notions
sociologiques, nous ne faisons pas vraiment de la sociologie. A bien des égards, l'idée que
nous nous faisons de l'auteur pluriel d'une série télévisée est construite a partir de l'acte de
réception spectatorielle et de réception des discours médiatiques qui entourent ces
productions. C'est pourquoi, suivant la théorie de 1'énonciation audiovisuelle de Francois Jost,
nous ne renverrons pas a l'auteur réel, mais nous aborderons dans ce mémoire un auteur
construit’?. Cette précaution théorique permet de trouver le juste milieu entre un
intentionnalisme abusif, qui subsume toute l'analyse dans I'explication de l'intention d'auteur,
et une dépersonnalisation de la création artistique qui mene, soit a « anthropomorphiser
l'analyse »'3, soit a une objectivation de la création qui rapproche les oeuvres de I'esprit des
productions industrielles avec des notions telles que l'innovation'. 1l s'agit simplement de ne
pas confondre les intentions réelles, en général inaccessibles, des intentions inférées par le
spectateur dans son acte de réception. Cet auteur se construit sur les cadres juridiques, les
perspectives idéologiques et le contexte culturel qui entoure ces productions. En effet, comme
le dit Foucault, « la fonction-auteur™ ne s'exerce pas d'une facon universelle et constante sur
tous les discours »'®. C'est pourquoi, avant de poursuivre cette réflexion, nous allons nous

attarder sur la facon dont l'auctorialité des ceuvres audiovisuelles s'est construite aux Ftats-

Unis, en regard de la facon dont nous 1'avons construite en France.

Tout d'abord les cadres juridiques sont radicalement différents : en France, les droits
d'auteur sur les ceuvres audiovisuelles sont institués a partir de la loi du Code de la Propriété
Intellectuelle n°57-298 du 11 mars 1957 sur la propriété littéraire et artistique. Par opposition,
on ne parle pas de droits d'auteur aux Etats-Unis, mais de « droits de copie » (copyrights), qui
prennent en compte les ceuvres audiovisuelles dés 1912. Les droits de copie sont définis, non
pas a partir de I'auteur, mais a partir de 1’ceuvre. En effet les droits d'auteurs arrivent a terme
soixante-dix ans aprés la mort du dernier individu considéré comme auteur, tandis que les

droits de copie prennent fin quatre-vingt quinze ans apres la date de publication de 1’ceuvre,

12 cf. Francois Jost, « L'auteur construit » dans Un Monde a notre image : énonciation, cinéma, télévision,
Paris, Klincksieck, « Méridiens », 1992, pp.66-72

13 Ibid., p.67.

14 Une observation faite par Nadia Walravens dans L'Oeuvre d'art en droit d'auteur : forme et originalité des
ceuvres d'art contemporaines, Paris, Editions Economica, « Patrimoine », 2005.

15 Ce terme est parfois faussement compris comme une réduction de l'auteur a une « fonction » du texte. Il
s'agit pour Foucault d'un terme abstrait, un outil de réflexion qui recoupe les différentes acceptations et
manifestations de cette notion selon les aires culturelles et périodes historiques.

16 Michel Foucault, « Qu’est-ce qu'un auteur ? », Paris, Bulletin de la Société frangaise de philosophie, 63¢
année, n°3, juillet-septembre 1969, pp. 73-104, réédité dans Michel Foucault [aut.], Daniel Defert et
Francois Ewald [éds.], Jacques Lagrange [col.], Dits et écrits, Paris, Gallimard, « Quarto », 2001, t.1 : 1954-
1988, pp.817-849, p.827.



ce qui signifie que les copyrights prennent le référent de 1’ceuvre avant celui de l'auteur.
L'article 14 de la loi n°57-298 définit I’ceuvre audiovisuelle comme une ceuvre de
collaboration, répartissant les droits d'auteur en plusieurs personnes appelées co-auteurs :
I'auteur du scénario, 1'auteur de 1'adaptation, I'auteur du texte parlé, I'auteur des compositions
musicales avec ou sans paroles spécialement réalisées pour 1’ceuvre, et le réalisateur. Aux
Etats-Unis, la section 101 de la loi sur les droits de copie définit une ceuvre audiovisuelle
comme un « work made for hire » (« ceuvre produite sur commande »)", c'est-a-dire que les
différents contributeurs (qui pourraient étre co-auteurs en France) sont considérés comme des
employés'®. En effet, comme le dit le paragraphe B de la section 201 du deuxiéme chapitre :
«Dans le cas d'une ceuvre produite sur commande, I'employeur ou le commanditaire de
I’ceuvre est considéré comme 'auteur pour I'objet de ce titre et, sauf si les partis concernés se

sont expressément mis d'accord dans un document légal écrit et signé par eux, il est

propriétaire de tous les droits que constitue le droit de copie »"
Cela signifie que, dans le cadre d'une série télévisée, c'est la chailne commanditaire de I’ceuvre
qui est I'auteur 1égal. Dans le cas de Lost, c'est le network ABC, racheté par Disney en 1996,
qui est l'auteur 1égal de la série et le détenteur des droits de copie.

Cependant la réalité est bien plus complexe que cela, du fait de la réserve que
comprend cet article : « sauf si les partis concernés se sont mis d'accord dans un document
légal et signé par eux »*°. Cette mention permet de diviser l'auctorialité d'une production
audiovisuelle selon les crédits qui apparaissent a I'écran au début et a la fin de I’ceuvre,
définissant la nature et la valeur de la contribution de chacun. Méme s'il existe des droits
créatifs (« creative rights »), qui sont un équivalent affaibli des droits moraux de I'auteur en
France et définissent une certaine paternité artistique sur 1’ceuvre en question, la nature de
leur contribution est avant tout reconnue comme une spécialité, une fonction qui nécessite
rétribution. Les co-auteurs n'ont presque aucune paternité intellectuelle reconnue sur le plan
juridique : la mise en place de droits créatifs n'est pas instituée, elle dépend du contrat entre le
professionnel et le commanditaire de 1’ceuvre. Du créateur au coiffeur, les crédits déterminent
la part d'auctorialité de chacun et hiérarchisent ces contributions. Si les droits de copie
reconnaissent effectivement une paternité morale de I'employé sur son travail, ces questions

sont négociées dans une réflexion autour de I'emploi et de la rétribution. En effet, comme une

17 United States Copyright Office, Circular 92, Copyright Law of the United States and Related Laws
Contained in Title 17 of the United States Code, 2011, URL : http://copyright.gov/title17/, consulté le
30/12/2015, p.7

18 L'équivalent de 1’ceuvre de collaboration existe et se traduit en joint work, mais les productions
audiovisuelles ne sont pas considérées comme telles.

19 United States Copyrights Office, Circular 92, ibid., p.126.

20 Idem.



série est une ceuvre produite dans le cadre d'un emploi, ce sont les accords passés entre
syndicats et employeurs qui légiférent cette paternité créative. Aux Etats-Unis, un
contributeur crédité peut recevoir des residuals® sur les ventes ultérieures a la diffusion sur la
chaine (rediffusions, ventes en DVDs, droits a 1'étranger, etc.). La création télévisuelle est
tellement prise dans ce paradigme du travail, que les différents corps de métiers se sont
organisés en guildes ou syndicats puissants, qui percoivent et redistribuent les residuals a
leurs membres, qu'ils protégent®. Ainsi la Writers' Guild Of America défend les droits des
scénaristes et 1'Actors Guild Of America ceux des acteurs. Ces organisations syndicales
donnent du pouvoir aux individus qu'elles représentent.

Tous les trois ans, un Minimum Basic Agreement est négocié entre la WGA et
I'AMPTP (Alliance of Motion Picture and Television Producers) pour tenir compte de
I'évolution du contexte et des desiderata de différents partis concernés. La gréve des
scénaristes de novembre 2007 a février 2008 est due a l'insatisfaction concernant le
pourcentage de revenus sur les productions transmédiatiques proposé par 'AMPTP dans le
cadre de la négociation des accords en novembre®. L'incapacité pour les deux partis a
s'accorder fait que l'interdit de gréve stipulé par le MBA de 2004 atteint sa date limite, ce qui
permit aux scénaristes de bloquer l'industrie télévisuelle pendant presque une saison et forca
de nombreuses séries a étre amplement réduites — ce qui fut le cas de Lost — ou a étre
reportées a l'année suivante. Cet exemple témoigne de la puissance de ces syndicats, qui
permettent a un corps de métier de faire pression sur les chaines en bloquant l'industrie toute
entiere. Bien plus encore : cette greve était largement soutenue par les membres du syndicat
des acteurs et du syndicat des réalisateurs, pour lesquels les mémes négociations étaient a
venir quelques mois plus tard. Il existe une solidarité forte entre les différents employés de
l'industrie télévisuelle, qui leur permet de faire valoir leurs droits et leur autorité sur le marché
de la création. Des documents sont disponibles en ligne pour aider les scénaristes a faire
valoir leur position et leurs droits lors de la négociation des contrats et I'ensemble se trouve

dans les Minimum Basic Agreements négociés tous les trois ans®*. Le probléme (et il est

21 Les residuals, contrairement aux royalties, ne sont pas des pourcentages sur les recettes dues a la
reconnaissance d'une propriété intellectuelle. Ils sont mis en place par des contrats de confidentialité et ont
davantage trait a la rétribution suite a la rediffusion d'épisodes pour lesquels ils sont crédités.

22 La plupart des informations que comporte ce paragraphe se retrouvent sur le site de la SACD. cf. Société des
Auteurs et Compositeurs Dramatiques, « Droit D’auteur et Copyright » [en ligne], http://www.sacd.fr/Droit-
d-auteur-et-copyright.201.0.html., consulté le 21/06/2016.

23 Cynthia Littleton a rendu compte de cette gréve dans une perspective historique et sociologique ; cf. Cynthia
Littleton, TV on Strike : Why Hollywood Went to War over the Internet, Syracuse (US), Syracuse University
Press, 2013.

24 Cf WGA, AMPTP, 2004 Writers' Guild Of America — Alliance of Motion Picture and Television Producers
Theatrical —and  Television  Basic  Agreement, WGA.org, novembre 2004, URL
https://web.archive.org/web/20071109215623/http://www.wga.org/uploadedFiles/writers_resources/contract
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semblable pour I'ensemble de la production audiovisuelle) tient dans la répartition de
l'auctorialité en une multiplicité d'apports, ce qui pousse a se demander si les professionnels
créatifs sont des artistes ou s'ils sont aliénés dans leur role au sein de la production. Il s'agira
donc dans ce mémoire de définir la facon dont se combinent I'auteur pluriel et le co-auteur.
Afin de déterminer si I'on peut attribuer la responsabilité de certains aspects de la valeur
culturelle d'une série a des co-auteurs, ou s'ils sont seulement participants d'un auteur pluriel
abstrait.

En effet la question de I'auteur ne renvoie pas seulement a la structuration du champ
des professions créatives, auquel cas une approche sociologique serait amplement suffisante
car elle se concentre avant tout sur les questions économiques et aborde les artistes
uniquement comme une profession structurée. C'est bien le cas mais ce n'est pas suffisant si
I'on s'inquiéte de la portée artistique de ces créations. Comme le fait observer Florent Favard
apres Jean-Pierre Esquenazi, « cet état d'esprit uniquement mercantile ignore la dimension
artistique du projet culturel qu'est la série télévisée : elle posséde [...] « a la fois une valeur
marchande et une valeur culturelle » »*. Lost, comme d'autres séries télévisées, illustre la
nécessité d'avoir une compréhension de cette instance auctoriale, plurielle et construite, parce
qu'elle a une valeur culturelle tres forte, quand bien méme il est impossible de quantifier la
dimension artistique d'une production, quelle qu'elle soit. Par ailleurs les contraints de la
production télévisuelle impliquent de repenser l'articulation entre la notion d'auteur et la

dimension artistique de 1’ceuvre.

Les co-auteurs et I’ceuvre

Parler du style ou de l'originalité d'un co-auteur me semble étre un raccourci
inapproprié au contexte, dans la mesure ou l'auteur est le collectif et qu'il nous reste a définir
le role du co-auteur dans cet auteur pluriel. Aussi pour des ceuvres d'art produites dans des
contextes trés contraignants telles que les séries télévisées, nous préférons renvoyer a la
notion plus souple d' « empreinte personnelle », avancée par Nadia Walravens dans son
approche juridique de I'art contemporain®. Il suffit de comparer Lost a The Leftovers pour

observer 'empreinte personnelle de Damon Lindelof sur le plan du récit global : confronter un

s/MBAO04.pdf, archivé le 11/09/2007, consulté le le 18/02/2017

25 Florent Favard, « La Promesse d'un dénouement : énigmes, quétes et voyages dans le temps dans les séries
de science-fiction contemporaines », thése dirigée par Pierre Beylot a I'Université Michel de Montaigne,
Bordeaux III, 2015, p.242. Florent Favard cite ici Jean-Pierre Esquenazi, Les Séries télévisées : I'avenir du
cinéma ?, Paris, Armand Colin, 2010, p.50.

26 Cf. Nadia Walravens, op. cit.
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groupe de personnages a un événement mystérieux insoluble qui les confronte a eux-mémes,
a leur vision du monde et a leur agencement dans la société. Il remplit de personnes la boite
vide de J.J. Abrams? pour signifier I’ambiguité essentielle de I'existence et des faits humains.
Sans entrer dans les détails, il est indéniable que la musique de Lost, composée par Michael
Giacchino, a un style particulier et reconnaissable. Le compositeur a supervisé la création
d'instruments avec des morceaux de l'avion et a soigneusement travaillé l'effet de ses
sonorités ; ainsi il refuse les fliites en bois souvent réconfortantes, pour que le spectateur soit
constamment déstabilisé. De méme des spectateurs ont cru pendant quelques temps que les
peintures qui apparaissent dans le bureau de Charles Widmore dans Jughead (SO5E03) étaient
I’ceuvre du petit-ami de Claire et pére de Aaron, un peintre qui apparait dans Raised By
Another (S01E10) (voir ills.9, 41, 42%). En réalité elles sont I’ceuvre du réalisateur principal
de la série Jack Bender, qui est peintre a ses heures perdues®. Il ne s'agit la que d’ceuvres
enchassées dans la fiction, mais son style était bien reconnaissable car des spectateurs s'en
sont apercus par eux-mémes, sans savoir que le réalisateur était derriére leur exécution.

La durabilité des productions télévisuelle induit d'autres questions : « Raised by
another », « élevé par un autre », dit le titre de 1'épisode sur Claire. Ce titre renvoie encore
une fois a I'abandon des producteurs par leur maitre d’ceuvre J.J. Abrams. Tout I'épisode tient
dans la crainte que Aaron soit élevé par quelqu'un d'autre que sa mére. De méme, si Lindelof
maintient I'autorité originaire de la série sur le plan scénaristique, son inaptitude technique a
la réalisation fait que l'autorité sur ce savoir-faire est déléguée a Jack Bender, qui remplace
donc J.J. Abrams, alors qu'il n'était pas présent lors de la réalisation de 1'épisode pilote. Des
lors, la cohérence esthétique de 1’ceuvre et l'authenticité de I'empreinte personnelle d'un co-
auteur deviennent des questions bien plus complexes qu'elles ne semblent au premier abord.
L'articulation entre les trois notions intrinseques que sont 1’ceuvre, I'auteur et le style devra
étre repensée a l'aune du morcellement de la diffusion de la série en épisodes et de la
répartition de l'auctorialité en une multiplicité de crédits, induisant des notions plus souples,

comme « co-auteur » et « auteur pluriel » au lieu d' « auteur » ou « empreinte personnelle » au

27 Lors de la conférence « The Mystery Box » aux TED Talks, J.J. Abrams tente de définir ce qui l'attire dans
les mysteres insolubles. Il explique cela a 1'aide d'une boite de magicien offerte par son grand-pere quand il
était enfant. Il n'a jamais ouvert cette boite affublée d'un point d'interrogation géant, car elle représente
l'infinité des possibles et c'est ce qui l'attire. Cette boite, métaphore de la page blanche (avec cette idée que
la technologie moderne permet aux créateurs beaucoup de possibilités), symbolise également le mystére : le
plaisir procuré par le mystére ne tient pas dans sa solution, il tient dans la maniére de le palper, dans la
rétention d'informations qui crée de l'inconnu et du suspense. Cette courte conférence donnée en mars 2007
est disponible sur le site des conférences TED a l'adresse https://www.ted.com/talks/j_j_abrams_
mystery_box (derniére consultation le 08/02/2017)

28 Clest ainsi que je signale les renvois aux illustrations numérotées en annexe.

29 Une information que Lindelof confirme dans un podcast. Cf. The Official Lost Podcasts., op. cit., podcast du
20/04/2007.
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lieu de «style», alors que la structuration des relations entre les co-auteurs composant
l'auteur pluriel devra étre pensée autour de la notion de matrice, c'est-a-dire un mode de

structuration spécifique qui comporte également ses propres possibilités de variation.

En effet dans un tel médium que la série télévisée, c'est la notion d’ceuvre qui prévaut
sur la notion d'auteur. On pourrait se concentrer sur la figure d'un Damon Lindelof, d'un J.J.
Abrams, d'un David Simon, mais ce qui me parait intéressant ne tient pas tant dans ce jeu
d'identification des auteurs par les critiques® au détriment du reste des contributeurs ou co-
auteurs de la série. En effet, la notion d'auteur renvoie a des questions d'authentification, et
d'attribution de qualités artistiques, mais aussi a une question de légitimation du médium. Dés
que l'on entre dans le cas d'une ceuvre produite collectivement, la notion d'auteur devient
autrement plus problématique que dans des arts ou l'artiste travaille généralement seul,
comme en littérature ou en peinture. Dans le souci de 1égitimer le cinéma comme septieme art
et de valoriser ses artistes a leur juste mesure, les critiques de cinéma ont identifié des auteurs
qui opéraient au sein d'un systéme commercial contraignant. L'identification d'un auteur qui
met en place son style dans une ceuvre ne pose pas forcément probléme. C'est plut6t lorsqu'il
s'agit de mettre en place une théorie de I'auteur unifiant les différentes formes de l'auctorialité
dans l'audiovisuel, que les difficultés commencent a apparaitre. Si la figure du cinéaste s'est
progressivement mise en place au fil des années, cela ne s'est pas fait sans imposer son
autorité sur les autres co-auteurs des films, alors que des études sur les stars mettent en avant
la place de l'acteur® et d'autres savoir-faire, et alors que Godard lui-méme se repent de cette
auctorialité autoritaire en s'essayant a la formation du collectif Dziga Vertov avec Jean-Pierre
Gorin*. Ainsi la notion d'auteur au cinéma s'est adaptée a une multiplicité de situations
particuliéres, un exemple parfait de la plasticité d'une notion qui est — comme le dit Foucault
— tributaire du contexte de création et publication de chaque ceuvre.

L'objet de notre étude est 1'authorship scénaristique d'une série, la mise en place
progressive d'un auteur pluriel, c'est-a-dire la rencontre durable entre divers individus qui, a

un moment donné, forment un collectif de création qui évolue au fil de la production de

30 cf. Jean-Pierre Esquenazi « L'Auteur, une espece particuliére de genre ? » dans Christophe Gauthier et
Dimitri Vezyroglou [dirs.], L'Auteur de cinéma : histoire, généalogie,archéologie ; actes du colloques d
el'Université Paris 1 (équipe d'accueil HiCSA) avec le concours du CNRS (IHTP), 6-8 décembre 2007,
Paris, Association Francaise de Recherche sur I'Histoire du Cinéma, « collection de la Cinémathéque
francaise » (pp.19-30), p.21.

31 cf. Edgar Morin, Les Stars, Paris, Seuil, « Points : Essais », 1972

32 David Faroult, « Contre la « mystique merdique de l'auteur » : le « groupe » Dziga Vertov dans la
reconstruction révolutionnaire de la notion d'auteur », dans Christophe Gauthier et Dimitri Vezyroglou
[dirs.], L'Auteur de cinéma, op.cit., pp.341-356.
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I’ceuvre, puis se sépare a la fin de cette production, dénouant le collectif en méme temps que
le récit qui les unit pour s'éparpiller dans le reste de l'industrie. C'est plutét l'auctorialité
spécifique, collective et évolutive d'une série donnée qui rend difficile la définition d'une
fonction-auteur pertinente pour les séries télévisées. Nous souhaitons déférer la notion
d’auteur a celle d’ceuvre pour comprendre selon quelles modalités un auteur pluriel se
construit en relation intime avec 1’ceuvre pour laquelle les co-auteurs qui le composent sont
rémunérés. A cet égard, nous prendrons 1’ceuvre comme référent d'une auctorialité spécifique,
comme le temps de rencontre d'un collectif. Pourtant l'article de Jean-Pierre Esquenazi
souléve un point intéressant : la notion d'auteur devient utile au critique lorsqu'une ceuvre
comporte des choix que la référence a un genre (au cinéma comme en littérature) ou un
mouvement ne suffit a expliquer. Souvent un auteur joue sur les codes d'un ou plusieurs
genre(s) pour créer son propre style. Jean-Pierre Esquenazi prend pour exemple Alfred
Hitchcock, qui « [creuse] dans le policier un sous-genre qu'on appellera « suspense
hitchcockien » »*, et Quentin Tarantino, qui a chaque film reprend un genre et joue sur ses
codes avec jubilation pour imposer un style.

Dans le cas de Lost, nous retrouvons les mémes questions : la série a joué sur de
nombreux genres, références et codes pour faire contraster son originalité, qui vise a perdre le
spectateur dans ses reperes et le déstabiliser dans ses habitudes interprétatives, justement
déterminées par les codes de genre. Ce jeu sur les codes rend nécessaire 1'établissement d'une
instance auctoriale. Seulement le critique bute sur un probleme théorique : la nature collective
et durable de la création télévisuelle s'oppose a l'individualité de la notion d'auteur, d'autant
plus que la sérialité implique une 