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Présentation

Germain Lacasse et Yves Picard

The question of how television oper-
ates on a stylistic level has been criti-
cally underexplored, despite being
fundamental to our viewing experi-
ence. [...] Although Film Studies has
successfully (re)turned attention to
matters of style and interpretation, its
sibling discipline has left the territory
uncharted — until now.

Jacobs and Peacock (2011)

Les théories en cinéma forment, selon Francesco Casetti
(2005, p. 5-24), trois paradigmes successifs: les théories « onto-
logiques », « méthodologiques» et «de spécialité». Le chercheur
note que ces dernieres portent «sur les particularités, sur les
lignes de fuite, sur les trous noirs» (p. 23) de leur domaine. Le
présent dossier releve de ce que 'on peut appeler le troisieme
paradigme des études télévisuelles. Il se concentre sur un de
leurs trous noirs, comme dit Casetti: 'approche esthétique. 1l
donne la parole a des chercheurs d’Europe et d’Amérique, fran-
cophones et anglophones, pour stimuler le dialogue selon un
angle jusqu’ici aveugle en études télévisuelles, peut-étre parce

que la Quality TV (McCabe et Akass 2007) est récente.

Epistémologie de la télévision

La télévision a longtemps été envisagée, et I'est encore par
certains de nos jours, en tant que «social and cultural force»
(Adler 1981) ou en tant quagent du «lien social par excellence
de la démocratie de masse» (Wolton 1990, quatri¢éme de cou-
verture). La lecture qui prévaut alors s’avere affectée d’un intérét
pour la socialité du média. La télé est en fait pensée en tant



quarme de diffusion massive, dont les effets inquietent.
Parallélement, on note que le législateur institue des chaines
publiques fortes pour en orienter le discours, notamment en
Europe, alors quil réglemente les chaines privées pour en conte-
nir les propos, notamment aux Etats-Unis. Que les interven-
tions aient lieu principalement du c6té de la production ou de la
réception selon les sociétés n'est pas sans intérét, mais convenons
que l'interprétation demeure la méme: la télévision est pensée
comme un petit écran, quil faut domestiquer, cest le cas de le
dire.

Le souci sociologique manifesté face a la télévision reléve
pour ainsi dire d’'une autre époque. Le paysage télévisuel a en
effet changé d’horizon de création et d’attente sur la scéne inter-
nationale depuis 1995. En raison du centenaire de I'avénement
du cinéma? Pour féter les fréres Lumiere ? Sans doute. Mais
aussi, sinon surtout, en raison de larrivée d’Internet et de la
technologie numérique (Negroponte 1995). De facon significa-
tive, Gary R. Edgerton (2007) fait d’ailleurs débuter la digizal
era de la télévision américaine a cette date (1995-...). En
France, Francois Jost (2009, p. 19) avance de son coté que 'en-
trée en fonction de I'Institut national de 'audiovisuel (INA),
également en 1995, constitue une «véritable coupure épistémo-
logique » pour les études frangaises. Nous serions tentés d’avan-
cer pour notre part que la convergence des regards autour de la
date charniere, sorte de séquence pré-générique pour I'entrée
dans le nouveau millénaire, marque une coupure favorisant I'ap-
parition d’un nouveau paradigme en études télévisuelles.

Historiographie de la télévision

En Europe, on a beaucoup écrit sur les trois ages de la télévi-
sion. Umberto Eco (1985) a ouvert la voie. Son idée a ensuite
été approfondie par Francois Casetti et Roger Odin (1991), puis
complexifiée par Jean-Louis Missika (2006), avant d’étre révisée
par Anna Tous Rovirosa (2009). Pour cette derniére, la télévi-
sion a ainsi connu trois ages: la paléo-, la néo- et la méra-télévision.
Cette tripartition relationnelle entre I'écran et le public établit
clairement, quoi qu'on ait pu penser de cette conceptualisation a
ses débuts, que la télévision a grandement évolué depuis ses
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origines. D’un age paléo, qui n'est pas sans induire I'idée que
la télévision releve alors d’une attitude des premiers temps, le
média évolue au point d’atteindre au début du siecle une
période métadiscursive. La lecture n'est pas différente aux Etats-
Unis. Bien que les périodisations différent (sans doute parce que
les télévisions nationales évoluent a I'unisson sur une longue
durée, mais empruntent des parcours distincts a court terme),
force est de constater que Gary R. Edgerton (2007), en méme
temps quAmanda Lotz (2007), apres John Ellis (2000) et avant
William Uricchio (2009), considére aussi trois éres: network era
(1948-1975), cable era (1976-1994) et digital era (1995-...). La
convergence des chercheurs des deux cotés de ’Atlantique
autour d’une historiographie de la télévision en trois ages force
I'attention. Elle donne a penser que la fiction télévisuelle a
I’échelle internationale est entrée depuis une dizaine d’années
dans un nouvel 4ge. Selon les Cahiers du cinéma, il sagit d’'un
«age d’or» (Joyard 2003). Pour notre part, puisque la période
métatextuelle fait moins référence a un 4ge classique qu'a un 4ge
moderne, il nous apparait que la télévision accede depuis peu a
ce que 'on appellera mieux un «4ge d’art». Ce troisieme 4ge de
la télévision favorise sans doute le changement de paradigme des
études télévisuelles préalablement évoqué, du souci sociologique
vers le souci esthétique .

Présentation des contributions

Les différents articles du dossier qui suit tracent un parcours
qui va des débuts de la fiction télévisuelle a aujourd’hui. Un
triptyque consacré a 'esthétique de la télévision des débuts
ouvre le numéro. Dans un premier temps, Gwenn Scheppler fait
apparaitre des liens nouveaux entre le cinéma et la télévision
naissante au Québec. Il constate la présence du bonimenteur
dans 'un et 'autre média et retrace son cheminement d’un
média a l'autre pour nous amener & comprendre que le confé-
rencier est peut-étre passé de I'extérieur de I'écran au cinéma a
Pintérieur de la boite a la télévision. Pour y parvenir, il s'inté-
resse aux séries qui marquent un moment historique du média:
Sur le vif (ONFE, On the Spot, 1954-1956) et Regards sur
le Canada (ONF, Window on Canada, 1954-1955)°. Il met en
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lumiére les trouvailles techniques et esthétiques des deux séries
et met en valeur, dans la foulée des travaux de Paul Zumthor
(2008), I'«oralité secondaire» qui s’y manifeste. Le texte de
Scheppler a pour ambition de théoriser un moment «intermé-
dial » peu couvert par la recherche savante, soit celui des négo-
ciations audiovisuelles entre 'Office national du film (ONF) et
la Société Radio-Canada (SRC).

Dans un deuxi¢me temps, Jonah Horwitz s'intéresse a la mise
en scene qui se déploie dans les anthology drama de la télévision
américaine de la méme époque, notamment ceux de la chaine
CBS. A la différence de la fiction télévisuelle épisodique, 'an-
thology drama ou teleplay reléve du téléfilm théatral ou du #élé-
théitre, comme on dit au Québec. A linstar de Gilles Delavaud
(2005), qui a mis au jour un art de la « dramatique télévisée » en
France, Horwitz met en lumiére un art de U'anthology drama aux
Etats-Unis. Il léve le voile sur un style propre au réseau CBS,
mésestimé par la recherche. Ce style de mise en scene, qui s'ap-
puie sur un souci récurrent de la composition en profondeur, du
mouvement de la caméra et du plan-séquence, débouche sur ce
que le chercheur qualifie d’«attention-getting aesthetic» (p. 46),
dont la fonction est aussi décorative quexpressive. Illustré de
photogrammes exemplaires, I'article de Horwitz vise a mettre en
question et a nuancer la compréhension que la recherche savante
possede du (first) Golden Age of television.

Dans un troisitme temps, Gilles Delavaud s’intéresse au pas-
sage du cinéma a la télévision opéré par Hitchcock avec sa série
Alfred Hitchcock Presents (CBS et NBC, 1955-1962) et The
Alfred Hitchcock Hour (CBS et NBC, 1962-1965). Le chercheur
montre, a 'aide des apparitions de Hitchcock au début et a la fin
de chaque épisode, soutenues par un regard a la caméra, que ce
que l'on peut appeler le boniment-adresse du maitre du suspense
fait figure d’attraction, en un sens qui n'est pas sans rappeler
I'historiographie actuelle du cinéma (Gaudreault 2008). Il
démontre que la stratégie hitchcockienne consiste a tirer parti de
toutes les ressources de I'adresse au téléspectateur pour patler...
de télévision, comme institution et comme dispositif. La contri-
bution du chercheur vise a éclairer '« esthétique de I'émergence »
qui se dessine dans les deux séries télévisées et ainsi a enrichir les
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savoirs que la recherche possede a propos de la «direction de
spectateurs » menée par Hitchcock au cinéma et a la télévision.

Par la suite, un diptyque fait le pont entre les articles qui pré-
cedent et ceux qui suivent. Il retrace le trajet esthétique de la fic-
tion télévisuelle des débuts a celle d’aujourd’hui. D’une part,
Yves Picard s’interroge: la fiction télévisuelle rejouerait-elle la
quéte du cinéma environ un demi-siécle plus tard ? Pour
répondre a cette question, il rapproche des écrits phares en
études cinématographiques (Gaudreault 1999 et Metz 1991) et
des travaux récents en études télévisuelles (Caldwell 1995 et
Butler 2010), et avance une hypothese sous la forme d’un
modele théorique: la fiction télévisuelle aurait évolué de la zé/é-
oralité A la télé-visualité. 11 en montre I'intérét en envisageant
deux fictions télévisuelles québécoises, 'une d’hier, Le Survenant
(Denys Gagnon, Maurice Leroux et Jo Martin, 1954-1960),
Pautre d’aujourd’hui, Aveux (Claude Desrosiers, 2009). Il met
en relief des attractions de la fiction télévisuelle des premiers
temps et le souci esthétique, propre a un ige métadiscursif de la
fiction télévisuelle contemporaine.

D’autre part, Paul Heyer examine les robinsonnades présen-
tées au cinéma, puis a la télévision, et dont la filiation a été jus-
quici mésestimée par la recherche savante. Le chercheur
montre, sagissant de la fiction télévisuelle spécifiquement,
qu'une évolution esthétique se profile de la sitcom des débuts
qu'est Gilligan’s Island (Sherwood Schwartz, 1964-1967) a la
série télévisée récente qu'est Lost (J.J. Abrams, Jeffrey Lieber et
Damon Lindelof, 2004-2010), en passant par deux series ou le
Canada a joué un réle déterminant de producteur. A une extré-
mité du spectre, il démontre que dans Gilligan’s Island, «the
timeless situation of being cast away on an island, simplistic dia-
log and crass slapstick has allowed for easy global exportation
and dubbing» (p. 128). A lautre extrémité, Lost savére plutot
un «case study for the changing television aesthetic of the new
millennium » (p. 134). Son propos, qui démontre lui aussi que
la fiction télévisuelle a migré des débuts oraux aux éclats visuels,
met en relief 'étonnante diversité des mises en scéne de la survie
d’humains dans un contexte sauvage, de Méli¢s a Lost, en pas-
sant par Bufiuel et Disney.

Présentation
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Enfin, les deux contributions qui ferment le numéro sattar-
dent a la réflexivité de la fiction télévisuelle américaine actuelle.
Dans un premier temps, Frangois Jost s'intéresse & un ovni: Oz
(Tom Fontana, 1997-2003). Moins connue que d’autres séries
télévisées de HBO comme 7he Sopranos (David Chase, 1999-
2007), Six Feet Under (Alan Ball, 2001-2005) ou 7he Wire
(David Simon, 2002-2008), cette fiction télévisuelle devrait étre
I'objet de plus d’attention selon le chercheur puisque, si elle
détonne par sa charge thématique (jurons incessants, sexualités
diverses, violences répétées), elle se démarque aussi par une
« configuration narratologique exceptionnelle ». Le chercheur met
en lumicre le fait qu'Oz se distingue par la mise en scéne d’une
«cellule narrative » unique, une «structure parallélépipédique,
parfois sans murs, parfois munie de parois de verre» (p. 147), qui
fait figure de «sas» entre la fiction et nous, et d’ou le narrateur-
observateur s'adresse au public au moyen de regards a la caméra
réitérés. 1l examine le fait que le résultat constitue un enthy-
meéme, empruntant a lhistoire culturelle du pays, et qui savere
déployé dans la fiction télévisuelle comme un art de la fugue.

Dans un second et dernier temps, Jean-Pierre Esquenazi s’in-
téresse a I'esthétique carnavalesque qui circule dans la série télé-
visée américaine, des débuts jusqu’a aujourd’hui. Prenant appui
notamment sur 'ouvrage phare de Mikhail Bakhtine (1970), il
examine la persistance de I'emploi de personnages déraison-
nables ou asociaux dans les séries télévisées états-uniennes. Il en
éclaire le développement depuis le burlesque / Love Lucy (CBS,
1951-1957) et en étudie les manifestations dans 7he Simpsons
(Matt Groening, 1989-...) et Boston Legal (David E. Kelley,
2004-2008). Il met en relief la «vision ravageuse de la société
contemporaine» (p. 188) que la series de Groening propose,
notamment en bricolant une intertextualité culturelle sans fin,
et met en perspective le grotesque des héros de la series de Kelley,
de fagon 2 faire mieux voir que la bouffonnerie y donne prise a
«une mise en question systématique et déclarée du fonctionne-
ment social, économique et politique des Etats-Unis » (p- 192).
Le chercheur termine sa réflexion en notant que, puisque des
productions sérieuses ont «imposé leurs qualités» (p. 193), il est
légitime d’étudier sérieusement les séries télévisées, toutes
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catégories confondues. Ces derniers mots résument la visée du
présent dossier.

Université de Montréal et Cégep André-Laurendeau

NOTES

1. Casetti (2005, p. 24) remarque: «Il est intéressant de noter que, méme s'il 'y a
pas de correspondances étroites entre I'élaboration théorique et la production cinéma-
tographique, les trois paradigmes se ressentent d’'une certaine fagon des transforma-
tions qui interviennent dans leur objet d’études.» Le chercheur rapproche ainsi la
théorie ontologique et le cinéma classique, la théorie méthodologique et le cinéma
moderne, la théorie de spécialité et le cinéma contemporain. Il pourrait étre intéres-
sant d’établir de semblables rapprochements entre les trois dges de la télévision et les
paradigmes théoriques successifs des études télévisuelles.

2. Lattribution des crédits souléve un probléme épistémologique: qui est Iautenr
d’une fiction télévisuelle? Alors que les études cinématographiques conviennent que
laureurializé dans le domaine doit étre attribuée au réalisateur, sans mésestimer I'ap-
port des autres artisans, ni sous-estimer le réle du producteur, les études télévisuelles
envisagent trois conceptions: «authorship by origination», «authorship by responsa-
bility » et «authorship by management» (Mittell 2011). Nous avons ainsi considéré
trois cas de figure. Lorsque cela simpose en raison de la variété des contributions, la
chaine de diffusion ou 'organisme de production est mis en relief. S’agissant de la fic-
tion télévisuelle québécoise, alors qu'il est d’usage de considérer que I'autenr d’une fic-
tion téléromanesque est le scénariste, la conception propre aux études cinématogra-
phiques est privilégiée: le ou les réalisateurs sont mis en lumiére. En ce qui concerne
la fiction télévisuelle américaine, au vu des nombreux scénaristes et réalisateurs qui se
succedent le long des series, le showrunner est retenu. Dans tous les cas, la mention
relative 4 'année de production, comme il est d’usage en études cinématographiques,
correspond 2 la durée de la premic¢re diffusion de la fiction télévisuelle.

REFERENCES BIBLIOGRAPHIQUES

Adler 1981 : Richard P. Adler (dir.), Understanding Télevision. Essays on Télevision as a
Social and Cultural Force, New York, Praeger, 1981, 438 p.

Bakhtine 1970: Mikhail Bakhtine, Lwuvre de Frangois Rabelais et la culture populaire
au Moyen Age et sous la Renaissance, traduit du russe par Andrée Robel, Paris,

Gallimard, 1970, 471 p.
Butler 2010 : Jeremy Butler, Zelevision Style, New York, Routledge, 2010, 233 p.

Caldwell 1995 : John Thornton Caldwell, Zelevisuality: Style, Crisis, And Authority in
American Television, New Brunswick (NJ), Rutgers University Press, 1995, 437 p.

Casetti 2005 : Francesco Casetti, Les théories du cinéma depuis 1945, traduit de lita-
lien par Sophie Saffi, Paris, Armand Colin, 2005, 374 p.

Casetti et Odin 1991 : Francesco Casetti et Roger Odin, «De la paléo- a la néo-
télévision. Approche sémio-pragmatique », Communications, n° 51, 1990, p. 9-26.
Delavaud 2005 : Gilles Delavaud, Lart de la télévision. Histoire er esthétique de la dra-
matique télévisée (1950-1965), Bruxelles/Bry-sur-Marne, De Boeck/INA, 2005,
240 p.

Présentation

13



14

Eco 1985 : Umberto Eco, La guerre du faux, Paris, Grasset, 1985, 274 p.

Edgerton 2007 : Gary R. Edgerton, The Columbia History of American Television,
New York, Columbia University Press, 2007, 493 p.

Ellis 2000: John Ellis, Secing Things: Television in the Age of Uncertainty, London
(NY), I.B. Tauris, 2000, 193 p.

Gaudreault 1999 : André Gaudreault, Du littéraire au filmique. Systéme du récit
[1988], édition revue et augmentée, Paris/Québec, Armand Colin/Nota Bene, 1999,
193 p.

Gaudreault 2008 : André Gaudreault, Cinéma et attraction. Pour une nouvelle histoire
du cinématographe, Paris, CNRS, 2008, 252 p.

Jacobs and Peacock 2011 : Jason Jacobs et Steven Peacock (dir.), CFP: Global
Television Aesthetic and Style, 2011. http://cstonline.tv/globaltelevision.

Jost 2009 : Francois Jost, Comprendre la télévision et ses programmes [2005], 2° édition,
Paris, Armand Colin, 2009, 128 p.

Joyard 2003 : Olivier Joyard, « L4ge d’or de la série américaine », Cabiers du cinéma,
n° 581, 2003, p. 12-14.

Lotz 2007 : Amanda D. Lotz, The Television Will Be Revolutionized, New York, New
York University Press, 2007, 321 p.

McCabe et Akass 2007 : Jane McCabe et Kim Akass (dir.), Quality TV: Contem-
porary American Television and Beyond, London (NY), L.B. Tauris, 2007, 292 p.

Metz 1991 : Christian Metz, L¥énonciation impersonnelle ou le site du film, Paris,
Meéridiens Klincksieck, 1991, 228 p.

Missika 2006 : Jean-Louis Missika, La fin de la télévision, Paris, Seuil, 2006, 107 p.
Mittell 2011 : Jason Mittell, « Complex TV: The Poetics of Contemporary Television
Storytelling », Media Commons Press, 2011. http://mediacommons.futureofthebook.
org/mcpress/complextelevision/authorship/.

Negroponte 1995 : Nicolas Negroponte, Being Digital, New York, Knopf, 1995,
243 p.

Tous Rovirosa 2009 : Anna Tous Rovirosa, « Paleotelevisién, neotelevision y metate-
levisién en las series dramdticas estadounidenses», Comunicar, vol. 17, n° 33, 2009,
p. 175-183.

Uricchio 2009 : William Uricchio, « Télévision. Linstitutionnalisation de I'intermé-
dialité », dans Mireille Berton et Anne-Katrin Weber (dir.), La télévision. Du
téléphonoscope a YouTube. Pour une archéologie de ['audiovision, Lausanne, Antipodes,
2009, p. 161-177.

Wolton 1990 : Dominique Wolton, Eloge du grand public. Une théorie critique de la
télévision, Paris, Flammarion, 1990, 319 p.

Zumthor 2008 : Paul Zumthor, « Oralité», Intermédialités, n° 12, 2008, p. 169-202.

CiNéMAS, vol. 23, n”2-3



