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«Du méme auteury

Je fais partie de ceux pour

qui tout article publieé dans une revue

s'insére dans un ensemble plus vaste. Cet
«ensemble » prend généralement la forme d’'un
livre qui regroupe des textes publiés dans des
revues ou dans des livres collectifs, sur une
période plus ou moins longue (ici de 1979 & 1996).

Le plan définitif du livre est-il déja la des la publication
du premier article ? Non, il est seulement projeté et en
cours d'élaboration, et chaque article nouveau contribue a le pre-
ciser. La publication de chaque article constitue non seule-
ment une avancée par rapport & son objet propre mais aussi
par rapport a la constitution de 'ensemble ou if prendra place.
Cela correspond, sf I'on veut, a un scénario de publication.

Ce n'est pas que le contexte de la premiére publication
de ces articles soit sans importance. fls entrent dans des
stratégies qui échappent & leur auteur et qui ne correspon-
dent pas nécessairement aux siennes. Pas tout a fait cepen-
dant. Les responsables de revues ou de livres collectifs les
commandent généralement en connaissance de cause,
¢'est-a-dire en connaissance des travaux antérieurs de leur
auteur. C'est seulernent quand ces travaux leurs paraissent
compatibles avec leur propre stratégie qu'ils en font la
demande.

Il y a aussi les textes parus dans des revues dont je fais
partie a un titre ou & un autre {(MédiasPouvoirs, La revue
Documentaires) et méme, pour les plus anciens d'entre
eux, dans une revue dont j'ai assuré la direction dans un
passé déja lointain {Cinéthigue).



Ces textes ont été refondus, réecrits, réorganisés, a
mesure que le projet d’ensemble se précisait.

Passer ces lieux de publication en revue sera |'occasion
d'exprimer ma reconnaissance envers des personnes qui
ont stimuié mon travail.

En premier lieu, Marc Guillaume et Pierre Chambat qui
ont bien voulu accueillir mon travail sur les scénarisations du
réel dans le cadre des programmes de recherche de I'Asso-
clation Descartes.

Pierre Chambat m'a par ailleurs commandé pour la revue
Esprit « Les scénarios de la vie ordinaire »,

Jean Mouchon, avec qui j'ai discuté les analyses conte-
nues dans « Le visuel dans {'information » (Etudes de commu-
nications), m’'a commandé ou a suscité la publication de
plusieurs articles :

« La science comme fiction » (paru dans la méme revue),
« Du modéle judiciaire au procés médiatique », Hermes
{revue dingée par Dominique Wolton), « Le dur et le mou »,
Quaderni (revue dirigée par Lucien Sfez).

Une premiere version de « Questions de typologie », dont
certains éléments avaient déja été publiés dans un ouvrage
dirigé par Jean-Pierre Esquenazi - La télévision et ses télé-
spectateurs (L'Harmattan, 1995) -, a été publiée dans un livre
que j'ai coordonné avec Geneviéve Jacquinot — Les genres
télevisuels dans l'enseignement (CNDP-Hachette, série
« Enjeux du systéme éducatif », dirigée par Gérard Wormser,
1996) - qui a, par ailleurs, suscité fa commande de « De
quelques enjeux du reportage », paru dans Médiascope.

« Les représentations de I'économie en 1986 » m'a é6té
commandé par Roger Odin, dans le cadre d'un numéro de
Communications qu'if codirigeait avec Francesco Casetti.

A la demande de Simone Bonnafous, une premiére ver-
sion des « Scénarios de I'horreur » est parue dans la revue
Mots {la version définitive, celle de ce livre, est parue dans
la revue dirigée par Jean-Pierre Esquenazi, Champs Visuels).

Daniel Serceau a publié « Les scénarios de la pornogra-
phie » dans un ouvrage intitulé Erotisme et cinéma (Atlas-
L'Herminier, 1986).



AUTEUAR»

Jacques Aumont m’'a commandé pour le College d'his-
toire de l'art cinématographique une conférence dont
« L'entre-deux » est la version définitive.

Reédacteur en chef de De Visu, 1885-1987, Frangois Niney
m'a commandé plusieurs articles dont certains sont repris
ici : « Le produit et son spot », « L'image-cliché », « Scéna-
rios de l'aventure sportive ».

Thierry Kiibler a accueilli plusieurs de mes articles — parmi
lesquels « L'actualité tragique » — dans la revue L'lmage
vidéo & laquelle j'ai collaboré régulierement de 1989 a 1991.

Catherine Blangonnet, rédactrice en chef de la revue
Images documentaires, m'a permis de préciser mon ana-
lyse d'un certain type de démarche documentaire dans
« Fictions du visible ».

« Imaginer vrai » était primitivernent destiné a une publi-
cation dans un dossier coordonné par Daniel Bougnoux pour
la revue Esprit.

Joseph Vebret, rédacteur en chef de MédiasPouvoirs, a
publié plusieurs de mes textes dont « Scénarisation et pros-
pective », « La décision des indécis » et quelques autres
encore.

Gréce & Jacques Huré, un premier état des « Images vir-
tuelles de la poésie » est paru dans Les Cahiers Gérard
de Nerval.

Les premiéres versions d’autres textes ont éteé publiees
dans la revue Cinémaction et j'en ai proposé morméme
quelques-uns & La revue Documentaires.

Bref, rien ici n'est inédit, sinon une réécriture partielle en
fonction de I'ensemble que constituent les deux tomes des
Scénarios du réel.

il a fallu enfin procéder 8 un montage définitif. Je remer-
cie a cet égard Brigitte Devismes qui a, par ailleurs, assuré
la mise en page de ces deux livres.
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Travail & loisirs

Laudiovisuel est présent

aujourd’hui dans toutes les activités
sociales. Il intervient aussi bien dans les
activités associées au travail (formation,
recherche, information spécialisée) que dans
celles associées aux loisirs (télévision, cinéma).
Il est devenu impossible de penser son organisation
indépendamment de celle de la société et du rapport
travail / loisirs qui y domine.

On ne va pas au cinéma pour se former ou s'informer. On
va au cinéma pour se distraire. Pourtant, dans toutes les
situations envisagées, le spectateur est bien en présence, 3
un moment ou & un autre, d'un film ou d’'une émission de
télévision. L'affirmation de [a finalité externe tend & faire
oublier la question du support, méme si celui-ci constitue un
des moyens de l'atteindre.

Le découpage de l'audiovisuel correspond & un décou-
page du réel qui lui est extérieur et lui préexiste. Chaque
activité sociale a donné naissance a un secteur de |'audiovi-
suel qui lui est propre et obéit & des finalités specifigues.
Selon les cas, il s"agit de former, d'éduquer, d’informer, de
persuader, de cultiver ou de distraire. Ces déterminations exter
nes exercent une influence décisive, tant sur le fonctionne-
ment interne des objets audiovisuels que sur le positionnement
spectatoriel. Tout spectateur est multiple, développe des
horizons d'attente aussi diversifiés que les activités sociales
ou il se trouve impligué.

Aussi séparés et cloisonnés soient les activités sociales
et les secteurs de |'audiovisuel qui leur correspondent,
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il existe entre elles — et entre eux — un réseau d'influences
réciproques fondées sur une hiérarchisation implicite qui
varie selon les périodes historiques et les conjonctures.
Pour 'analyse des secteurs de V'audiovisuel, il semble appro-
prié de prendre I'exemple de I'entreprise car elle exerce une
influence directe sur plusieurs secteurs et une influence
indirecte sur la programation télévisuelle, par le biais du
financement publicitaire des chaines.

Méme si on l'envisage au sens le plus étroit du terme,
l'audiovisuel d'entreprise occupe un terrain considérable,
puisqu’il concerne quatre activités sociales parmi les plus
importantes : la recherche, la formation, I'information et la
promotion — 'entreprise n'est certes pas la seule a occuper
ce terrain, d'autres institutions le plus souvent liées 3 'Etat
interviennent egalement. L'audiovisuel d'entreprise traverse
les secteurs de 'audiovisuel qui correspondent 3 ces quatre
tonctions, a la fois différentes et complémentaires.

On ne saurait donc le considérer comme un tout homo-
géne. Le seul facteur d’homogénéisation de pratiques hété-
rogénes est a chercher dans une stratégie qui assigne une
place a chague fonction et définit & partir de 14 une politique
de communication globale, ol I'audiovisuel joue un réle plus
ou Moins important, selon les entreprises.

Envisagé dans son histoire, le cinéma d'entreprise ren-
voie a I'organisation interne de la société et a |'évolution du
rapport — tant réel gu'imaginaire — du travail aux loisirs. Il s'est
d'abord calqué sur I'état des rapports sociaux de production
internes a l'entreprise. En situation de formation, le film ten-
dait & s'adresser a un travailleur, placé devant un écran de
cinéma, comme s'il se trouvait a son poste de travail.

Selon un schéma de communication outrageusement
« descendant », une voix off, qui ressemblait fort & celle
d'un contremaitre sur une chaine de production, multipliait
les consignes et les ordres, souvent assortis de menaces
en cas de non exécution. Par exemple, dans le domaine de
la formation & la sécurité du travail, telle erreur était suppo-
sée entrainer telle mutilation, fréguemment représentée.
C'était au cours des années 1950, I'époque ou la pédagogie

13
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négative était dominante, I'époque o0 I'on pensait assez
communement qu'il fallait faire peur aux travailleurs pour
obtenir d'eux un comportement adapté aux intéréts de
I'entreprise. Le lecteur reconnaitra dans cette description
quelques traits caractéristiques, non seulement du docu-
mentaire de propagande, mais aussi de la plupart des docu-
mentaires diffusés en salle 4 la méme époque, voire des
actualités cinématographiques.

Sila voix off du temps de loisir ne donnait pas des ordres,
comme il en allait dans le film d’entreprise - le spectateur du
temps de loisir est considéré avant tout, dans notre société,
comme un consommateur—, elle n'en était pas moins auto-
ritaire, univoque et sans réplique. Le spectateur était ferme-
ment guidé dans l'interprétation d’'images concues comme
movyen de confirmation et de valorisation du discours verbal.

Dans ces conditions, les messages des entreprises pas-
saient difficilement auprés des publics destinataires. Pour
tenter de lever les résistances rencontrées en cours de dif-
fusion, de nombreuses entreprises décidérent d'introduire
du narratif dans leurs films, y compris de communication
interne ~ un narratif prélevé dans les genres cinématogra-
phiques de grande consommation (policier, aventure, comi-
que, fantastique, etc.). Il s'agissait en somme de déplacer et
d'intégrer la posture spectatorielle du temps de loisir dans fa
posture spectatorielle du temps de travail.

Cette nouvelle orientation présentait 3 la fois un avantage
immediat et une difficulté majeure, liés I'un et 'autre & I'état
de la contradiction entre travail et loisirs.

Le rapport travail / loisirs peut &tre vécu selon trois modes :
exclusif, inclusif ou autonome.

~ Lorsque le mode exclusif est dominant {comme il I'était
dans les années 1950 et comme il I'est encore largement
aujourd’hui), les deux temps sont interdépendants mais
n'interagissent pas entre eux de fagon productive. Le temps
de loisir repose sur le recouvrement et I'effacement du
temps de travail.

- Lorsgue le mode inclusif est dominant, les deux temps
correspondent toujours a des activités séparées mais
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interagissent entre eux, s'influencent réciproquement, se
transforment I'un par I'autre. Ainsi en va-t-il quand le travail
s'intégre aux autres temps de la vie.

Les technologies de communication favorisent le deve-
loppement du mode inclusif, du moins pour certaines activi-
tés sociales & dominante intellectuelle. Par exemple, le
méme ordinateur peut étre utilisé pour le travail et pour les
loisirs, et le domicile, dans certaines conditions, peut deve-
nir un lieu de travail qui se substitue 3 I'entreprise.

— Certaines données de la société actuelle conduisent
enfin & envisager un troisiéme mode, fondé sur |'autonomie
des deux temps. Dans I'hypothése ou le temps de travail
diminuerait de fagon importante, il n‘exercerait plus une
influence aussi déterminante - par exclusion ou par inclu-
sion — sur le temps de non travail qui se développerait de
fagon indépendante.

La notion de divertissement varie en fonction des trois
modes. C’est une notion aussi relative qu’historique. De
quoi s'agit-il en effet dans le divertissement ?

If s’agit de fonctionnements du corps et du cerveau non
assujettis & la nécessité, dont la premiére de toutes, d'ordre
économique, consiste & trouver les moyens de reproduire,
jour aprés jour, ses conditions matérielles d’existence.

It s"agit aussi des nécessités d’'ordre physiologique et bio-
logique - Pascal identifiait le divertissement aux mille et un
moyens que I'homme se donne pour oublier que la mort
I'attend. C'est parce que le travail est, pour le plus grand
nombre, assujetti, que le loisir I'est aussi.

La facon dont on vit ses loisirs est fortement condition-
née par la fagon dont on travaille. L'exercice de |a liberté se
modele sur celui de la nécessité, méme et surtout si le pre-
mier, comme il en va dans le mode exclusif, repose sur le
recouvrement du second.

Ainsi, dans notre société, la plupart des spectateurs
auront-ils tendance & évacuer du temps de loisir tout ce qui
peut ressembler a un travail : I'effort d’apprendre, bien sir,
mais aussi la jouissance esthétique de toute fiction complexe.
On écrit parfois que le cinéma aurait pu développer, dans

15



QUESTIONS

16

son approche du réel, les virtualités scientifiques qui avaient
présidé a sa naissance. |l I'aurait pu techniguement, certes,
mais ne le pouvait socialement du fait de la domination du
mode exclusif sur les autres modes.

Revenons sur les transformations du cinéma d'entreprise
a l'intérieur du mode exclusif dominant. L'intégration de la
posture spectatorielle du temps de loisir dans la posture
spectatorielle du temps de travail a pour premier avantage
de solliciter chez le travailleur-spectateur les valeurs posi-
tives associées aux loisirs : liberté (opposée & nécessité),
démocratie (opposée a dictature), détente (opposée a ten-
sion), divertissement {opposé 4 éducation).

Il est ainsi en situation de moindre vigilance, de moindre
résistance face aux messages qui lui sont adressés. Mais
une difficulté se présente aussitdt. La posture spectatorielle
du temps de loisir tend a exclure I'effort d'apprendre.

Le risque est alors sérieux d'une déperdition importante
dans la transmission du contenu formatif et informatif des
messages.

Aujourd’hui, la question ne se pose plus guére d'un audio-
visuel d'entreprise qui ferait bande & part, méme s'il est
encore souvent le fait de sociétés de production et de réali-
sateurs specialisés. Aujourd’hui, tous les secteurs de 'audio-
visuel interagissent entre eux.

Le mode de fonctionnement d’un secteur n'est plus seu-
lement déterminé par les finalités qui lui sont propres. |l
I'est tout autant par |'état des interactions qui relient chacun
des secteurs aux auvtres et par la fagon dont ces interac-
tions se manifestent a I'intérieur des productions de chacun
des secteurs,

C'est ici que se pose la question de la hiérarchisation
entre les secteurs. Elle est d'abord économique mais elle
génere aussi, bien entendu, d'importants effets cognitifs et
esthetiques.

Parmi tous les secteurs de I'audiovisuel, le secteur publi-
citaire occupe actuellement une position dominante et
I'audiovisuel d'entreprise intégre massivernent son esthé-
tique, non seulement pour assurer la promotion de ses
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produits, mais aussi pour assurer les fonctions d‘informa-
tion et de formation, voire de transmission des connais-
sances liees a la recherche. Il n'est pas certain que les
entreprises - sans lesquelles la publicité ne serait rien —
aient & gagner a long terme de cette orientation.

La demarche publicitaire repose en effet sur une accen-
tuation du renversement de la situation initiale. Au lieu
d'étre réduit 4 son poste de travail, le spectateur est main-
tenant reduit, quelle que soit I'activité sociale concernée, 3
un statut universel de consommateur & séduire. Dans les
deux cas de figure, on assiste & une réduction unidimen-
sionnelle des comportements spectatoriels.

En séparant le produit de ses conditions de production -
sociales aussi bien que scientifiques et techniques —, la publi-
cité fonde son esthétique sur la négation des processus.

A moins que leurs promoteurs ne poursuivent d’autres
objectifs, on ne voit pas comment les fonctions de recher-
che, de formation et d'information pourraient faire I'écono-
mie d'une intégration des processus - de production et de
connaissance. Et la nécessité de connaitre peut trés bien
trouver des formes générant du plaisir esthétique. Bien des
films en ont déja fait la démonstration.

La domination du secteur publicitaire se manifeste
aujourd'hui a la télévision et impose, par exemple, une cer-
taine conception du ludique. Avant la domination du secteur
publicitaire, pour gagner & un jeu télévisé, il fallait dans la
plupart des cas faire la preuve qu’on possédait bien une par-
celle du savoir dispensé par I'école.

Sous linfluence de la publicité, c’est la fonction de
consommation qui domine exclusivement les jeux, méme si
cette fonction intégre des dispositifs interactifs qui donnent
au teléspectateur mille et une occasions d'intervenir au
cours du jeu.

Les épreuves intellectuelles tournent & la caricature et ne
servent le plus souvent que de prétextes. Les marchan-
dises « gagnées » par les candidats ressemblent de plus en
plus & des cadeaux offerts par les entreprises. Pour les
obtenir, il faut plus de chance que de savoir.

17
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Le fonctionnement actuel des jeux télévisés contribue a
introduire une conception du monde fondée sur le hasard : il
y a ceux qui ont de la chance et ceux qui n'en ont pas.

La consommation est devenue 'enjeu vital de la pro-
grammation. On ne s'étonne plus alors du déplacement des
lieux d'euphorie et d'extase. Les jeux sollicitent autant
I'émotivité du téléspectateur que les fictions ou les soubre-
sauts les plus dramatiques de |'actualite.

La publicité ne prétend plus tant informer le consomma-
teur que lui donner du plaisir — et celui-ci manifestera peut-
atre sa satisfaction en achetant. Le probiéme n'est plus
celui de la vérité de son argumentaire.

La vérité du rapport au monde médiatisé par la publicite,
et sa force de séduction incomparable, ¢'est le réel liberé
des obstacles qui s'opposent a la satisfaction du désir. C'est
la mise hors circuit du reel.
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- Telévision & loisirs
' Actuellement, le principal

moyen de loisir dans notre société c'est
la télévision — un média de divertissement
qui repose sur le mode exclusif précédem-
ment décnt. Depuis qu'elle émet en continu, ses
programmes concernent tous les temps de la vie,
] les forts comme les faibles, a I'exclusion du temps
de travail.

Les chaines de télévision tendent & modeler leurs
grilles sur I'organisation d'une journée de loisir, comme
s'it leur était impossible d’opérer la jonction entre le tra-
vail et les loisirs — et cette difficulté est d’autant plus sen-
sible & partir du moment ol elles émettent en continu.

La télévision se préoccupe du départ au travail {émissions
du matin), elle se préoccupe du retour 3 la maison (émis-
sions de fin d'aprés-midi), offrant aussitdt des plages de
detente : jeux, fictions, bavardages, humour. Au cours de la
journée, elle se préoccupe de ceux qui ne travaillent pas 3
! plein temps, de ceux qui ne travaillent pas du tout et de
ceux - surtout celles : les femmes au foyer - dont les activi-
tés ne sont pas incompatibles avec la fréquentation, méme
discontinue, de la téiévision.

: On ne saurait donc évaluer les programmes de la télévi-
sion & I'aune des moyens de loisir qui I'ont précédée et avec
lesquels elle coexiste encore aujourd’hui. La fiction cinéma-
tographique, al'image de la séance de cinéma ou elle prend
1 place, marque une rupture avec la vie de tous les jours.
: C’est une sortie, alors que regarder la télévision revient pré-
cisement a ne pas sortir de chez soi.

19
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Programmeée & la télévision, la fiction cinématographique
constitue toujours un des temps forts des grilles de pro-
gramme, mais elle s'inscrit dans un temps et un flux conti-
nus {dont I'ensemble constitue une grille) qui intégrent les
différents rythmes - physiologiques, psychologiques et
sociaux — de la vie quotidienne.

La fiction télévisuelle sera donc aussi multiple que les dif-
férents rythmes de vie du téléspectateur. Les programma-
teurs s'efforcent de construire leurs grilles a I'image de la
vie et proposent un paysage producteur d'emotions en per-
pétuel changement, faisant passer le téléspectateur du rire
aux larmes, de l'indifférence amusée a l'indifférence attris-
tée, et tout cela, parfois, dans la méme émission.

La grille d'une chaine généraliste est d'abord horizontale,
ménageant des rendez-vous quotidiens & heure fixe qui ont
pour finalité de « fidéliser » le téléspectateur.

Les programmes doivent répondre, non a la demande -
qui ne s’exprime jamais dans sa complexité — mais a des
régles de compatibilité avec les habitudes et les attentes
des différentes catégories de téléspectateurs qui sont
devant leur récepteur, a tel moment du jour ou de la nuit.

La télévision ne vise pas une adhésion passionnelle a ses
programmes — la passion divise -, elle vise a faire en sorte
qu’ils soient le moins contestés possible, qu'ils s'insérent ie
plus normalement possible dans une vie quotidienne elle-
méme considérée comme normale.

L'établissement d'une grille de programmes repose suf
un double principe de cloisonnement et de contamination.

- Un principe de cloisonnement, car il faut que le téle-
spectateur soit en mesure de distinguer les émissions les
unes des autres et qu'il puisse identifier un programme.

Pour les chaines de service public, cette nécessité obéit a
des obligations contenues dans les cahiers des charges :
informer, cultiver, distraire. Mais les chaines privées, qui
sont soumises a des contraintes beaucoup moins lourdes,
difféerencient également leurs programmes.

A lintérieur du flux continu, il faut donc ménager des
changements de rythme, identifiables, pour suivre les
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changements de rythme de la vie quotidienne et aussi pour
donner au teléspectateur I'impression qu'il opére des choix
dans les grilles en fonction de ses préférences.

- Un principe de contamination, car I'ensemble des pro-
grammes tend & s'aligner sur les pdles dominants d’une
grile et chaque émission tend a reproduire la grille & partir
de ses pbles dominants.

Les mémes normes de présentation s'imposent aux dif-
térentes émissions, du moins celles qui se trouvent en posi-
tion concurrentielle aux mémes créneaux horaires.

Par exemple, a domination actuelle du secteur publici-
taire sur les grilies de programmes lui confére le statut de
forme universelle, capable d'intégrer tous les types de mes-
sages. Ainsi I'esthétigue publicitaire peut-elle contaminer
I'information, y compris culturells.

Ce double principe de cloisonnement et de contamina-
tion est subordonné a un objectif central : construire 'iden-
tité de la chaine elle-méme et provoquer l'identification des
téléspectateurs a sa grille.

Dans la construction de I'image d’'une chaine, la préoccu-
pation de la grille I'emporte sur celle des programmes.
Au-dela des programmes, c'est la représentation qu'il se fait
d'une grille qui permet au téléspectateur d’identifier une
chaine et, éventuellement, de lui donner sa préférence.
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Le téléspectateur
On a déja beaucoup écrit
a la fois sur la sous-estimation de |'acti-

vité du téléspectateur et sur la surestima-
tion de cette activité. Reste qu'il est aujourd’hui
géneralement admis que le téléspectateur est
beaucoup moins soumis aux prescriptions de |'ins-
titution télévisuelle qu'on ne I'a longtemps pensé.
C'est en ce point que convergent la plupart des études
de terrain réalisées ces derniéres années — études ol le
telespectateur n'est plus considéré comme un sujet expéri-
mental de laboratoire, mais saisi dans son environnement
concret.

On rappeliera cependant que les comportements « actifs »
ne sont pas nés avec la télévision. Le spectateur de cinéma,
qui bavardait beaucoup du temps du muet, ne s'est pas
aisément résigné a ce que le cinéma sonore et parlant lui
coupe la parole.

Quand on dit «cinéma sonore et parlant », on oublie sou-
vent d'ajouter « spectateur sonore et parlant ». Dans toute
salle de cinéma populaire, il y avait deux bandes son, celle
du film et celle de la salle qui n'était pas toujours accordée a
la premiére : froissements, & combien haissables a 'oreille
cinéphile, des papiers de bonbons, dialogues, monologues,
commentaires, interpellations, rires intempestifs, sans par-
ler de lI'indiscréte lumiere de |'ouvreuse qui n'était pas sans
interférer avec celle de I'écran - que le corps de certains
spectateurs, dans la lenteur de leur installation, masquait
pendant de longues secondes

Mais la notion de téléspectateur n'est-elle pas réductrice ?
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Elle laisse entendre que I'activité spectatorielle est exclu-
sive. L'observation des usages de la télévision conduit pour-
tant & constater que le téléspectateur n’est pas seulement
un spectateur. On peut méme avancer qu'il existe un seuil
spectatoriel en de¢a duquel on communique avec la televi-
sion indépendamment des programmes.

Le seuil spectatoriel désigne la relation & la télévision ou
I'implication dans les programmes 'emporte sur les autres
activités, individuelles ou interindividuelles, dans lesquelles
le téléspectateur se trouve simultanément engagé.

Mais, enh deca de ce seulil, la télévision n'en continue pas
moins de jouer un réle. Elle existe &teinte aussi bien qu'allu-
mée. Lallumer ne signifie pas d'abord choisir un pro-
gramme mais décider de passer un moment avec elle et
cette décision signifie simplement qu‘on estime n'avoir rien
de mieux a faire au méme moment.

Le choix du programme ne s'opére que dans un second
temps et ne s'opére d'ailleurs parfois jamais, quand le téle-
spectateur navigue d'une chaine 4 |'autre sans se fixer défi-
nitivement sur un seul programme et, & plus forte raison,
quand i utilise son récepteur comme un ecran-support pour
visionner des cassettes.

Distinct du seuil spectatoriel, le seuil télévisuel désigne la
place que la télévision occupe dans la vie de chacun, inde-
pendamment de la relation aux programmes proposeés par
ses chaines.

Dans la relation aux programmes, il y a deux états limites
celui ol la télévision est allumée sans qu'elle soit regardée
ni écoutée — simple fond visuel ou sonore — et celui ou le
téléspectateur s'immerge complétement dans un pro-
gramme. Entre ces deux états limites, il existe une pluralité
d’états intermédiaires.

La relation aux programmes ou l'activité spectatorielle
est dominante est elie-méme trés diversifiée. Les pro-
grammes sont vécus sur différents modes, sur le mode
imaginaire comme sur celui de la participation active ou de
I'écoute flottante. On remarquera d'ailleurs que la « partici-
pation » imaginaire est souvent plus forte et intense que
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l'autre et I'on aurait tort a cet égard d'opposer spectacle et
interactivite,

On n'oubliera pas non plus que la transformation du spec-
tateur en acteur est un vieux réve cinématographigue que
certains cinéastes ont tenté de pousser jusqu’a 'extréme
limite des etroites possibilités techniques de leur temps -
voir en particulier |a tension propre & I'ceuvre d'Abel Gance.

Tout projet de programme interactif, aussi avancé techni-
guement qu'il soit, doit ou devrait intégrer les acquis de
I'imaginaire cinématographique.

Peut-étre faut-il envisager I'activité spectatorielle propre a
la télévision en termes de scénarisation plus qu'en termes
de réception-consommation de programmes clos, achevés.

L'activité téléspectatorielle s'inscrit dans les scénarios de
vie ol la telévision est susceptible de prendre place, et la
télévision, depuis qu'elle émet en continu, propose des
programmes qui s'insérent de diverses fagons dans ces
$CENANOS,

ity a ainsi une scénarisation télévisuslle et une scénarisa-
tion téleéspectatorielle. La premiére est externe au téléspec-
tateur et la seconde est interne,

Cette double scénarisation évolue dans un rapport mobile
et variable selon les émissions et le degré d'implication du
téléspectateur, soit que celui-ci soumette son activité de
scénariste, amateur mais permanent, a celle de la télévi-
sion - c'est le cas, par exemple, des fictions du type téléfiim
inserées dans les temps forts des grilles de programmes —,
soit qu'il préléve dans une émission des éléments suscep-
tibles de nourrir sa propre scénarisation - ¢'est le cas, par
exemple, des fictions de type sitcom insérées dans les
temps faibles des grilles de programmes.

l.a scénarisation interne I'emporte parfois sur la scénari-
sation externe et ¢'est parfois l'inverse.

La richesse de la scénarisation interne est souvent inver-
sement proportionnelie 4 celle du programme proposé. Elle
trouve amplement matiere & s'exercer dans le cadre d'une
fiction pauvre qui brasse, sans trop les travailler, des thémes
et des personnages dans |'air du temps.
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Néanmoins ce type de fiction, qui laisse une grande
marge d'interprétation apparente au téléspectateur, induit
le plus souvent une activité scénaristique conforme a des
stéréotypes psychologiques et sociaux. Inversement, si une
fiction complexe tend a réduire la marge d'interprétation
scénaristique du spectateur, elle n'en est pas moins sus-
ceptible de I'éloigner des stéréotypes et des modeéles nor-
matifs en vigueur.

La programmation cherche a fonder son emprise sur une
rationalisation des comportements spectatoriels qui devrait
permettre — du moins Fespere-t-on — d'anticiper les réac-
tions, comme en témoigne la présence de publics-modéles
sur les plateaux, ou bien encore les réactions préenregis-
trées, toujours en phase avec les effets escomptés.

Que ces procédés soient susceptibles d'influencer les
publics réels est incontestable, que ceux-ci s'alignent sur
elles I'est beaucoup moins.

La connaissance du téléspectateur réel est aujourdhui
encere rudimentaire, car la plupart des méthodes utilisées
pour le connaitre — tant quantitatives que qualitatives — ten-
dent & en réduire la complexité.

1y a prédétermination des réactions spectatorielles selon
les intéréts de chacun et chaque groupe d'intéréts construit
un spectateur a son image, en se fondant sur un aspect par-
tiel de son comporternent.

On cherche généralement dans les publics réels ce qu’on
a intérét a y trouver — ¢'est un consommateur, ¢'est un
citoyen, ses préferences le portent vers tel ou tel type d'émis-
sion, etc. Cela ne signifie pas qu'il ne s’y trouve rien de ce
gu’on y cherche. Cela signifie qu'on construit sa figure, ou
plutdt son portrait-robot, en s'appuyant sur une vérité par-
tielle qui s'avere erronée dés qu'elle prétend s'ériger en
veérité generale, en modele global de réception.

L'offre construit une demande fictive, a laquelle est sup-
posé se plier celui qui n’a rien demandé. Et 'offre se sent
d'autant plus assurée d'elle-méme qu'elle a prélevé dans
ses différents publics et intégré dans ses émissions des
caractéristiqgues qui 8'y trouvent effectivement.
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Mais ces eiéments sont isolés d'autres éléments qui s’y
trouvent tout autant et qui sont susceptibles de s'opposer
aux premiers,

Qu'on ne s’étonne pas alors de [a difficulté de prévoir le
comportement du téléspectateur et de programmer ses
réactions. Ce n’est pas véritablement a lui, envisagé dans sa
complexité, qu'on s'adresse, mais & telle ou telle de ses
potentialités.

Le téléspectateur n'est pas seulement un consommateur
- pas méme un consommateur de dispositifs interactifs —, il
n'est pas seulement un citoyen et sa préférence pour tel ou
tel type d'émission n'annule pas sa relation aux autres, y
compris celles qu'il désire obscurément voir et qui ne lui
sont jamais proposées.

Le teléspectateur n'est pas seulement ceci ou cela et il
n‘est pas non plus |'addition de toutes les dispositions spec-
tatorielles qu’on {ui attribue. La prise en considération des
différentes qualités et paramétres, dans leurs interrelations,
oblige en outre & repenser chacun d’entre eux sur de nou-
velles bases.

Il est pourtant un intérét général supérieur a tous les inté-
rets particuliers et dans lequel ceux-ci devraient pouvoir se
reconnaitre : que la télévision occupe la plus grande place
possible dans la vie de chacun. Pour cela, il faut partir du
téléspectateur réel et non des intéréts immédiats de l'insti-
tution télévisuelle, spontanément réducteurs.

Contre les différentes formes de réduction unidimension-
nelle, ou le téléspectateur n‘est envisagé que sous tel ou tel
aspect partiel qui est supposé fonder son comportement
d'ensemble devant la télévision, contre les modeles glo-
baux de réception déduits d'une seule composante du
comportement spectatoriel, il est nécessaire de réintroduire
la catégorie du multiple.

Le teléspectateur n'existe pas, au sens ol chaque télé-
spectateur en contient plusieurs qui coexxistent en lui, paci-
fiquement ou conflictuellement.

On prend généralement en compte |'existence du mul-
tiple a trois niveaux différents.
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1. Le premier niveau concerne la diversité des publics
envisagés en termes de groupes socio-économiques, diffé-
rences sexuelles, classes d'ages, niveaux culturels. lln'y a
pas un public mais des publics, chague public étant inté-
ressé par telle ou telle forme de télévision et par tel ou tel
type d'émission.

Or cette approche, qui fournit des indications irrempla-
cables sur les emplois du temps des publics disponibles,
ne permet guére de définir des horizons d'attente en
matiére de relation a la télévision ni en matiére de pro-
grammes, car elle ne prend pas en compte I'existence du
multiple dans chaque individu.

Poussée jusqu'a sa limite, elle aboutit d'ailleurs a consta-
ter gque tous les publics ont une demande multiple et qu'il
faut faire des émissions spécifiques pour tous les publics.

2. A un deuxiéme niveau, il s'agit de connaitre les goits
et préférences des téléspectateurs individuels en matiére
de programmes. Mais la plupart des études qualitatives pré-
supposent que l'identité téléspectatorielle est pleine, homo-
géne, stable — en bref, que les téléspectateurs savent ce
qu'ils veulent. On additionne alors les golts et préferences
individuslles pour délimiter des catégories de publics.

Or il s'avére que tout téléspectateur a des attentes diffé-
renciées, qu'il est traversé de courants d'influences contra-
dictoires et veut plusieurs choses en méme temps,
éventuellement incompatibles entre elles. L'un aspire au
multiple, c’est mé&me 1a un des principaux ressorts de toute
construction fictionnelle.

C’est pourquoi la télévision s'adresse moins a des publics
différents, selon les heures et les programmes, qu'a des
téléspectateurs différents en chacun d'entre eux.

Et elle doit apprendre a s'adresser a tous en chacun. La
marge de manceuvre des programmateurs est plus impor-
tante qu'ils ne veulent bien 'admettre.

On passe ainsi trop facilement du téléspectateur au{x)
public(s) — et de la télévision aux télévisions. Il y a une ten-
dance lourde & ne pas penser le multiple a I'intérieur de
chaque téléspectateur. Ce ne serait pas le téléspectateur,
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pris individuellement, qui serait multiple, ce seraient les
publics spécifiques que générent le regroupement et le
decoupage des préferences et golits individuels repérés par
les méthodes en usage.

Or le téléspectateur ne disparait en aucune fagon dans un
public, quel gu’il soit, celui-ci serait-il fondé sur I'agrégation
de golts individuels. Il faut accepter la réalité selon laquelle
l'identité téléspectatorielle est instable, hétérogéne, indé-
cise.

3. Le troisieme niveau concerne la diversité des pos-
tures individuelles construites par les différents genres et
les différences d'activité interprétative des publics réels. Si
les différents genres requiérent des modes d'implication
différenciés, ces modes ne correspondent pas nécessaire-
ment a des publics différents.

il n‘existe pas un seul mode d'implication par public et par
individu mais plusieurs. Le méme téléspectateur est diffé-
rent selon les moments de [a journée ol |'on s'adresse 2 lui,
it nest pas dans les mémes dispositions et ne développe
pas les mémes attentes. Le méme programme peut étre
accepté ou rejeté par le méme téléspectateur selon le
contexte de sa réception. En ce sens, la programmation
'emporte sur fe programme,

Les programmateurs ont compris qu’on ne saurait retenir
le téléspectateur sans tenir compte de ses rythmes physio-
logiques, psychologiques et sociaux. Néanmoins, le méme
teléspectateur n'est pas seulement multiple sur I'axe tem-
porel de la journée — et de la nuit — il 'est également 2
chaque moment de la journée. Bien qu’on ne puisse propo-
ser n'importe guel type d’émission a n'importe quel moment,
I"éventail des émissions qu'il est possible de proposer est
beaucoup plus large que celui qui existe actuellement.

C'est pourquoi, it semble insuffisant d'étudier la diversité
des postures individuelles a partir des programmes offerts
par les chaines et non a partir des virtualités spectatorielles
gut existent également en chaque téléspectateur et qui ne
sont pas actualisées par I'offre. Reste aussi que fa concep-
tion telévisuelle de la quotidienneté n'est pas questionnée.
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Les scénarios de vie proposés actuellement par la télévi-
sion, du moins par les chaines qui s'adressent au plus grand
nombre, excluent toute relation du temps de Ioisir au temps
de travail, comme si le temps de travail ne faisait pas partie
du quotidien.

Qu'en est-il alors de |a capacité auto-proclamée de la télé-
vision d'intégrer "expérience sociale et culturelle de son
{ses) publicis) 7 La situation est pour le moins paradoxale au
moment ob I'on dit chercher & favoriser 1a participation
« active » des téléspectateurs, au moment o 'on prétend
dépasser les oppaositions traditicnnelles — 8 commencer par
l'opposition production / consommation — par |'implication
de plus en plus fréquente de personnes ordinaires dans
I'eélaboration des programmes.

D'un c6té, les programmateurs tendent a aligner les pro-
grammes sur les habitudes de vie et fondent leur program-
mation sur un quasi déterminisme social, au point de sous-
estimer gravement 'aspiraticn de chacun a échapper a ses
conditions d’existence par le libre deploiement de {'imagi-
naire. D'un autre coté, les acteurs sociaux sont amputés de
leur relation au travail, c'est-a-dire d'une part déterminante
de l'activité humaine.

Il s'agit donc 13 d'un déterminisme abstrait. C'est pourtant
au croisement de ces dsux actualisations du rmultiple -
I'aspiration a s'émanciper par |''/maginaire et le rapport que
¢hacun entretient a ses conditions d'existence, y compris a
son travail - que I'on a quelque chance de construire un
modele qui ne soit pas trop éloigné du téléspectateur réel.

Si le modéle dominant des télévisions généralistes est
celui du dwertissement, on remarquera que la conception
du divertissement n'a guére changé au cours des années,
méme si la telévision a financement exclusivement publici-
taire accentue le recentrement sur 'espace privé de la
famille, en réduisant a la portion congrue les valeurs fon-
dées sur la citoyenneté auxquelles ia telévision de service
public accorde une plus large place.

Avec le développement de la télévision privée, on assiste
a une prolitération des émissions pantoufles, reposant sur la
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régle du programme le moins contestable, & une familialisa-
tion des fictions comme des problémes de société. Mais de
la television de service public a la télévision privée, la
conception du divertissement reste fondamentalement la
méme car elle a pour base la méme conception implicite du
rapport travail /loisir, structurée sur un mode oppositionnel
et exclusif.

Ce qui est ici en jeu, ce n'est pas l'introduction du temps
de travail dans les grilles de programme mais I'établisse-
ment d'une interaction forte entre travail et loisir, dans un
média qui reste un média de divertissement. Ce qui est en
jeu, c'est l'intégration des deux temps ~ travail et loisir =,
¢’est la transformation de [a conception actuelle du divertis-
sement et non I'existence du divertissement lui-méme.

Il ne suffit pas, en effet, de changer la domination d'un péle
pour établir une interaction productive entre deux pbles.
Pour de multiples raisons, déja évoquées, le cinéma d'entre-
prise parvient difficilement & établir une interaction forte
avec les loisirs a partir du travail.

N'assiste-t-on pas, mais cette fois & partir des loisirs, a un
phénomeéne du méme ordre dans le secteur télévisuel ol
information comme la culture tendent & se résorber dans
des formes de divertissement exclusives de toute relation
au travail ?

Dans les deux cas, il ne s"agit pas de choisir un pdle contre
I"autre, mais de les faire interagir : non pas F'un ou I'autre,
mais 'un et l'autre. Le ludique est partout & condition
d'admettre, aussi, que le travail est partout. Au moment ol
{'intégration du travail et des loisirs devient un phénomeéne
social irréversible, les chaines de télévision sont confron-
tées a cette réalité pour reconsidérer leur programmation.
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Genres & modes

La notion de genre permet
d‘identifier une émission et de lui
assigner une place dans la grille : c'est une
fiction, ¢’'est un documentaire, c'est un jeu,
c'est une émission de variétés, etc. Cette identi-
fication doit permettre aux chaines de standar-
diser la production et d'anticiper les réactions
téléspectatorielles.

Les deux gestes sont liés et répondent au méme
impératif commercial : il s'agit bien de vendre des publics a
des annonceurs.

Les genres télévisuels sont empruntés pour la plupart a
des genres déja constitués : au cinéma (les genres cinéma-
tographiques), & la radio (fictions destinees aux femmes au
foyer, sitcom, jeux télévisés, talk-shows), ou a la presse
écrite (feuilletons, rubriques du journal téiévisé).

Quand la télévision n'agit pas seulement comme diffu-
seur ou comme coproducteur d’émissions ou de films reali-
sés & l'extérieur, les genres répertoriés correspondent aux
unités de production des chaines — par exemple, le service
économique et social, I'unité de programme de fictions ou
I'unité de programme variétés et divertissement.

Si une émission combine plusieurs genres, elle est insti-
tutionnellement classée selon un principe majoritaire, a
savoir le genre qui est supposé dominer I'émission. Les cri-
teres de classement sont hétérogénes, font parfois refé-
rence au contenu des émissions — le genre auguel elles se
rattachent —, parfois & leur mode de production {la telévision
a utilisé ses propres moyens de production ou a fait appel &
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une société de production extérieure), et parfois au public
visé — par exemple, émissions destinées 3 |a jeunesse.

Le genre fait jouer deux types de regles, celles qui le
constituent en tant que tel, sans lesquelles il ne pourrait
exister, et celles qui marquent ses transformations au cours
de son histoire. Si I'on supprimait les delits, les délinquants
et les policiers, il n'y aurait plus de genre policier possible ~
le genre policier constitue un des principaux piliers des fic-
tions télévisuelles, téléfilms ou séries.

Mais les relations entre ces trois éléments changent
beaucoup au cours de I'histoire du genre, comme change
egalement la conception de chacun d'entre eux.

Le recours 4 la notion de mode permet de regrouper des
genres qui n'entretiennent entre eux que des différences
apparentes ou secondaires. Les modes visent 3 produire
une certaine quantité et qualité d'effets — émotifs, cognitifs,
esthétiques - sur le téléspectateur, et ces effets sont trans-
VeIsaux aux genres.

Ainsi existe-t-il des émissions qui visent principalement,
les unes a informer — journaux télévisés, magazines, docu-
mentaires -, d'autres a divertir - jeux, variétés, talks-shows —,
d'autres enfin construisent des mondes imaginaires — fic-
tions cinématographiques et télévisuelles — et participent 2
I'enrichissement culture! du téléspectateur.

Cette différenciation ne renvoie pas seulement aux mis-
sions traditionnelles d’une télévision de service public
{informer ~ cultiver - distraire) o4 les modes prennent leur
source. Elle a pour premier avantage de permettre au télé-
spectateur d'identifier un genre derriére une étiquette affir-
mee et revendiguée.

Ainsi, si une émission dite « d'information » construit un
univers de référence qui lui est propre et que cet univers n'a
rien a voir avec la réalité et la vérité factuelle — par exemple,
&N organisant un suspense autour d'un événement qui ne
peut avoir lieu -, ou bien si cette émission vise uniguement
a nous distraire ou 4 nous €mouvoir, ce n'est pas une émis-
sion d'infoermation.
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Néanmoins, chaque mode peut emprunter aux deux
autres sans s'abolir en tant que tel, Par exemple, une émis-
sion d'information peut intégrer des éléments issus de
I'imaginaire et rester une émission d'information ; une émis-
sion de fiction peut intégrer des éléments issus de l'infor-
mation et rester une émission de fiction. La question est de
savoir si ces éléments annulent ou renforcent la finalité affir-
mée par I'émission.

Les chaines thématiques affirment une forte identite de
genre. |l y a par exemple des chaines cablées spécialisées
dans le documentaire, d'autres dans la fiction, d’autres dans
I'information cu le sport, d'autres encore destinges a la jeu-
nesse. | y a méme depuis peu une chaine hertzienne de la
connaissance - la Cinquiére. Néanmoins, l'identité et I'unité
de genre n'excluent pas des différenciations. il y a plusieurs
conceptions et plusieurs pratiques du documentaire, de
méme que de la fiction, de I'information, etc.

Mais aujourd’hui les chaines généralistes se caractérisent
surtout par le mélange des genres, mélange observable
dans chacun d'entre eux. Une émission de variétés peut
trés bien montrer et dénoncer les mauvais traitements infli-
gés aux animaux. Une émission sur I'économie n'est plus
toujours produite par le service économique et social d'une
chaine, mais peut I'étre par son unité de programme varié-
tés et divertissement. Les frontiéres que 'on croyait les
plus stables sont devenues de plus en plus instables.

Par exemple, on s'est longtemps contenté de différen-
cier documentaire et fiction par un certain type de relation
du film ou de I'émission & son référent.

On faisait d'abord remarquer gu'un documentaire, a la dif-
férence d'un film de fiction, s'inspire toujours de faits réels ;
qu'il peut certes intégrer des schémas narratifs propres a la
fiction, mais que i'intégration de ces schémas ne saurait le
détourner de son objectif : I'instauration d'une relation
cognitive avec la réalité.

Un film de fiction, méme quand il s'inspire de faits réels,
construit un monde imaginaire dont la cohérence est avant
tout interne. Son univers de référence n'est pas le monde
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réel - qu'il ne vise pas a mieux nous faire connaitre — mais
un monde qui obéit & ses propres régles de construction,
variables selon les époques et les réalisateurs.

Cette conception traditionnelle de 'opposition documen-
taire / fiction présuppose entre autres qu'il est facile de tra-
cer une ligne de démarcation entre le réel et I'imaginaire et
gue I'imaginaire ne nous apprend rien sur le réel. On la voit
ressurgir aujourd’hui, d'une fagon des plus contestables, a
propos du mélange des technologies.

Evoquant le mélange d'images dites « réelles », captées
par la cameéra, et d'images de synthése, générées par ordi-
nateur, certains discours en concluent & la fusion du réel
(identifié¢ & l'image « réelle » -~ documentaire et fiction
confondus) et de Vimaginaire (identifié & I'image de syn-
thése). On aboutirait ainsi & de «vrais faux films ».

En fait, toute image, quelle que soit la technigue de prise
de vues et quel que soit le genre auquel on la rattache,
comporte une part d'imaginaire, de fiction, dans la mesure
ol aucune image ne peut coincider avec aucune réalité.

Elie n'en capte que ce qui est visible. Or toute réalité se
situe dans une relation entre un visible et un non visible, et
notre rapport a la réalité se constitue & travers ce que nous
en savons et ce que Nous NouUs imaginons.

Toute démarche audiovisuelle construit un régime de visi-
bilité fondé sur cette double relation, Il est des démarches
qui se contentent de capter le visible et I'audible et d'autres
qur s'efforcent de faire reculer leurs limites et de rendre
visible et audible ce qu'on ne voit pas et ce gu'on n‘entend
pas. Pour faire reculer ces limites, un documentariste peut
faire appel 4 I'imaginaire.

Lorsque I'information recourt 3 des modeéles scénariques
issus de la fiction, plutdt que de maintenir I'opposition
fiction / non fiction, il semble plus pertinent de différencier
ces modeles.

On peut nous raconter I'histoire — vraie — de {'invasion du
Koweit par I'lrak, de deux fagons bien différentes.

Soit on présuppose que |'invasion introduit une perturbation,
un désordre, dans une situation régionale et internaticnale,
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ol 'ordre prévalait - recours au schéma narratif classique
qui doit aboutir & la restauration de I'ordre perturbé.

Soit on présuppose que l'invasion introduit un nouveau
désordre dans une situation ol le désordre régnait déja — on
recourt alors & un autre schéma narratif qui ne saurait se
contenter de préconiser le rétablissement du désordre anté-
rieur. _

Dans les deux cas on nous raconte une histoire, mais ce
n'est pas du tout la méme.

Les émissions qui meélangent les genres, bien souvent
mélangent aussi les modes - par exemple, l'informatif, le
ludique et la fiction. C’est le cas pour de nombreux « spec-
tacles de la réalité » — ou reality shows.

Ces émissions s'efforcent de capitaliser les effets pro-
duits par les différents genres sans rien changer aux régles
qui les régissent.

Et il y a également, trés minoritaires, des émissions qui
mettent en question les régles du genre auquel elles se rat-
tachent. C’est un documentaire, mais ce n‘est pas le type
de documentaire dont on a I'habitude. C'est une fiction,
mais ce n'est pas le type de fiction dont a I'habitude, etc.

Il existe par ailleurs plusieurs conceptions possibles des
différents modes, comme il existe plusieurs conceptions
possibles du divertissement et du rapport social entre le tra-
vail et les loisirs.

Le mode ludigue ne se réduit pas aux actuels jeux et
variétés et pourrait concerner, dans une autre conception
du ludique, I'art ou la poésie, qui relévent fondamentale-
ment du jeu.

Il vy a peu de points de convergence entre une fiction
soumise aux schémas narratifs dominants et une fiction qui
leur en substitue d'autres ou tend & s'éloigner de tout
schéma narratif.

Un mode informatif centré sur une actualité saisie dans
ses effets a peu de choses a voir avec un mode informatif
centré sur une actualité envisagée dans ses processus.

Ainsi il n'est guére pertinent de relever un croisement de
I'information et du divertissement dans une émission, sii'on
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ne précise pas de quelle conception de l'information et de
quelle conception du divertissement il s"agit.

Pour identifier une émission et le mélange des genres
dont elle est le liey, il ne suffit donc pas de la rapporter & un
genre existant, ni de croiser les critéres définitoires relatifs 3
plusieurs genres existants.

La définition par les effets, transversale aux genres, repré-
sente une avancée incontestable. Elle ne permet pas toute-
fois de différencier les effets au-dela de leur qualification
generique. Or il existe différents types d'effets, émotifs,
cognitifs, esthétiques, et non pas un seul.

Il semble donc nécessaire de définir les différents genres
et les différents modes en les articulant aux différentes
conceptions qui fes traversent et les divisent.

L'effet fiction n’est pas le méme d’un type de fiction & un
autre et ainsi de suite. Il faut partir d'une redéfinition des
fonctions héritées de la télévision de service public - infor-
mer, cultiver, distraire - et admettre que chaque genre et
mode, supposé correspondre 3 ces fonctions, reléve de
conceptions différentes qui déterminent plusieurs types de
relations entre les trois termes et générent plusieurs types
de jeux, d’informations et de fictions.

Le mélange des genres et des modes n'a donc pas la
méme signification selon qu'il se rattache 3 telle ou telle
conception des genres et des modes et de leurs rapports.

Dans la conception actuellement dominante, celle de
TF1, il s’agit de combattre I'érosion du public en proposant
dans la méme émission des effets qui, autrefois, relevaient
d’emissions distinctes, séparées dans la grille.

Ces nouvelles émissions ne produisent pas de genre nou-
veau, mais des combinaisons nouvelles de genres anciens.
Ainsi de nombreux « spectacles de la réalité » combinent
des éléments issus du reportage, du documentaire, de la
fiction, des jeux et des variétés.

Quelques émissions introduisent au contraire des diffé-
renciations a l'intérieur des genres existants, en s'écartant
des regles qui les régissent.
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A l'intérieur d'une seule et méme conception des genres
et des modes — la conception qui domine actuellement la
programmation des chaines généralistes, qu'elles soient pri-
vées ou publiques —, il existe des stratégies de différencia-
tion des formes fictionnelles qui reposent sur la définition
d'un rapport spécifique a la quotidienneté.

Du téléfilm - hérité du cinéma — a la sitcom — héritée de la
radio —, on passe, dans la méme grille, d'un régime narratif
fondé sur I'accident a un régime narratif fondé sur l'incident.

Ce qui a une incidence sur la vie n'est pas ce qui la bou-
leverse. C'est ce qui lui donne le sel que I'on se passe quo-
tidiennement a table. On dit, pour en désigner le faible éclat,
que la vie est « émaillée d’incidents ».

La fiction, a peine différente de celle gue 1'on vit tous les
jours, se coule dans un temps continu, indéfiniment recom-
mencé, et dont on ne peut envisager la fin — autant envisa-
ger sa propre mort.

La sitcom idéale durerait autant que dure la vie des télé-
spectateurs qui la regardent tout en scénarisant pour leur
propre compte.

Elle ne dessaisit pas le téléspectateur de ce qui fait le quo-
tidien de sa vie. Elle I'arrime plus étroitermnent encore 3 des
stéréotypes psychologigues et sociaux, a des schémas preé-
construits, 3 des comportements programmeés,

La sitcom ne scénarise pas des faits de société, c'est la
s0Cieté qui se scénarise 3 travers elle.

L'horizon culturel de toute sitcom est de contribuer a ren-
dre la vie téléspectatorielle conforme aux normes sociales
en vigueur. Et d'abord en l'acceptant comme elle est,
comme on la trouve devant soi.

Contrairement a ce qui est parfois avance, la sérialité télé-
visuelle n'a rien & voir avec la sérialfité artistique — poetique,
musicale, cinématographique. Elle en serait méme |'exact
oppose.

Dans la sérialité artistique, la diglectique méme /différent,
répétition /variation, trouble les repéres du spectateur — du
lecteur, de I'auditeur — et I'introduit dans une autre tempo-
ralite, celle qui est générée par I'ceuvre.
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Ce qui est attendu comme continu devient discontinu, ce
qui devrait relever de la répétition devient variation, ce qui
est différent parait &tre le méme, & premiére vue, 3 pre-
miére lecture, & premiére écoute. La sérialité t&lévisuslie
s'ingénie au contraire & confirmer les repéres.

l.e recours a la variation a pour fonction essentielle de
faire oublier au spectateur que le méme se repéte indéfini-
ment, comme il se répéte dans sa vie de tous les jours.

Que I'on songe a n'importe quelle série policiére, ou a
n'importe quel journal télévisé, toujours les mémes et pour-
tant reconnus pour ce qu'ils auraient, chaque jour, de diffé-
rent. La sérialité télévisuelle aide & supporter une vie qui se
répete, sans variation décisive qui déstabiliserait I'étemel
retour du méme.

A cette conception de la sérialité, il n'y a bien entendu
aucune « fatalité » inhérente au média télévision.

C'est le mode d'insertion de la télévision dans la vie télé-
spectatorielle qui fait probléme. Rien n'interdit, au moins
théoriquement, d’en changer.

Sur les trois principaux modes télévisuels - le ludique, le fictif
et l'informatif, cf. La Télévision au jour le jour de Frangois Jost et
Gérard Leblanc (INA - Anthropos, 1994).

D'apres Gérard Genette, « un mode est une forme d'énoncia-
tion specifique, auquel correspond un ou plusieurs genres »
(Théorie des genres, Seuil, 1986).

Pour Roger Odin, « un mode est une procédure spécifique de
production de sens et d'affects » qui doit se décrire «en termes de
combinatoire d'opérations » {Towards a Pragmatics of the Audio-
visual, Vol 1, p. 33-46, Edition Jurgen E. Muller, Nodus Publikatio-
nen, Minster, 1994).
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