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Résumé

Cette thése porte sur I’émergence d’une figure hégémonique de « bonne » mére dans les séries
télévisées francaises et sur les impératifs a caractére injonctif qui la caractérisent. Cette recherche
en sciences de I’information et de la communication adopte une démarche au croisement de la
sociologie des médias, des Cultural studies et des études de genre. Elle s’appuie sur un corpus de
séries familiales, produites et diffusées par les chaines historiques frangaises entre 1992 et 2012,
constitué a 1’aide des outils de I’Inathéque et se veut une analyse des représentations fictionnelles

de la parentalité, de ses discours et des politiques de représentations en jeu.

L’analyse qualitative du corpus montre la mise en avant d’une figure valorisée, consensuelle et
légitimée de « bonne» mere qui se caractérise par des impératifs de communication, de
disponibilité, d’amour, de réflexivité ou encore de culpabilité. L’exercice du métier de mere
renvoie a des performances, de genre comme de parentalité, tant les héroines s’attachent a mettre
en pratique les attendus contraignants d’une « bonne » maternité. Une approche intersectionnelle
permet de mettre en lumiére que la « bonne » meére, de surcroit, est blanche, de classe moyenne ou
supérieure, et hétérosexuelle. Cette thése montre ainsi que les politiques de représentation a
I’ceuvre viennent réassigner les femmes a leur genre en faisant la promotion d’identités féminines
centrées sur la maternité tout en transformant en injonctions les attentes normatives vis-a-vis de la
maternité, participant par 1a & un mouvement de backlash. La maternité construite par ces fictions
est hégémonique dans la mesure ou elle est ponctuellement discutée par des figures contre-
hégémoniques. Cependant, la transgression que pourrait constituer ’humour — nombre de ces
séries sont des comédies — sert finalement une réaffirmation des normes de genre et de parentalité.
Ces séries se font alors les complices de la promotion d’une parentalité policée et de la

normalisation de la vie familiale.

Mots-clés : représentations médiatiques, séries télévisées, maternité, parentalité, genre, identités.






Abstract

Chronicles of a Hegemonic Motherhood.
Women Identities, Depiction of Mothers and Gendered Parenthood in French Family TV
Series (1992-2012).

This thesis deals with the emergence of a hegemonic mother figure in French TV series and its
imperious exhortation. The research is based on a corpus of family TV series, produced and
broadcasted by historic TV channels between 1992 and 2012, gathered with help of the INA
(Audiovisual National Institute) archives. The qualitative analysis of this material is at the
crossroads of information and communication sciences, media studies, sociology, cultural studies
and gender studies. The methodology and the theoretical framework make up the basis for an
analysis of fictional representations of parenthood, of its discourse and its politics of

representation.

The qualitative analysis shows a valuable and legitimated figure of « good » mother. This
consensual mother is characterized by imperative duties such as duties of communication,
responsibility, availability, love, reflexivity or guilt. The articulation between feminine and
maternal identities is complex: the maternal dimension swallows up the other ones. The mother’s
job becomes a performance of gender and of parenthood. Indeed heroines intend to perform the
model of good mother along with the social expectations about motherhood. Intersectionality
encourages us to consider the articulation of gender, race, class and parenthood. Thus, the “good”
mother is also a White middle or upper class, heterosexual one. This analysis suggests a
phenomenon of backlash against mothers. This thesis shows that the ongoing politics of
representations reassign mothers to their gender by promoting women’s identities centred on
motherhood; they turn normative expectations about motherhood into injunctions. These TV
series construct a hegemonic motherhood that is discussed into the margins by counter-hegemonic
and comic figures. However, the transgressive opportunity of humour eventually reaffirms the
norms of gender and parenthood. These family TV series thus become abled allies for the
promotion of a gendered and controlled parenthood. They support the normalization of family

life.

Keywords: Media Representation, TV Series, Motherhood, Parenthood, Gender, Identities.
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Introduction

La maternité apparait réguliérement au centre des débats contemporains comme a la une des faits
divers. La sphére publique se saisit alors de figures maternelles autour d’affaires marquant les
esprits : a partir de 2003, I’affaire Vincent Humbert par exemple, par-dela le droit de mourir dans
la dignité et 1’euthanasie, renvoie aux limites de I’amour maternel' ; D’affaire Véronique
Courjault’, a partir de 2006, met sur le devant de la scéne médiatique et judiciaire le déni de
grossesse et 1’infanticide’ via la médiatisation d’une figure maternelle difficilement conciliable
avec celle de meurtriére® ; lors des états généraux de la bioéthique en 2009, la gestation pour
autrui (GPA) questionne ’articulation entre maternité biologique et maternité sociale ainsi que le
corps reproducteur, discussions prolongées par la médiatisation des époux Mennesson’. Chacune
de ces affaires, largement relayée par les médias — tant la presse écrite qu’audiovisuelle — porte en
son ceeur une réflexion sur la maternité, sa définition, voire ses reconfigurations possibles. La
télévision s’est emparée de chacune d’elles et des questions qu’elles soulévent de deux maniéres :
dans les programmes d’informations, bien sir, mais aussi via le prisme de la fiction®. Cela montre
I’intérét que ces histoires suscitent mais contribue aussi a mettre en lumiére les questions qu’elles

posent. Une femme peut-elle refuser sa grossesse et la nier ? Une meére peut-elle tuer son enfant

! Vincent Humbert, suite 4 un accident de la route a 21 ans, est devenu tétraplégique et a demandé le « droit de
mourir » au Président de la République, sans jamais 1’obtenir. Trois ans apres 1’accident, sa mére, soutenue par un
médecin, 1’aide @ mourir. Placée en grade a vue, elle bénéficie d’un non-lieu. Cette affaire a été centrale dans les
projets de loi sur la fin de vie. L’acte de Marie Humbert est montré, dans une partie des médias, comme le geste
d’amour d’une mére pour son enfant.

* Véronique Courjault, mariée et ayant deux enfants, a donné naissance a trois bébés qu’elle a tués et qui ont été
retrouvés dans des congélateurs. Cette « affaire des bébés congelés » a mis sur le devant de la scéne médiatique le
déni de grossesse, probléme jusqu’alors peu discuté dans la sphére médiatique.

? On peut également citer le double infanticide commis par Astrid Cornet sur ses deux enfants en 2011, le procés
ayant eu lieu fin 2014 et donné lieu a une peine de 20 ans de prison ou encore le cas de Dominique Cottrez,
condamnée pour octuple infanticide a 9 ans de prison en juillet 2015.

* GARCIN-MARROU, Isabelle, « Une "mére", une "meurtriére" : les deux figures médiatiques de la violence d’une
femme », Sciences de la société, n° 83, 2011, pp. 67-81.

> Dominique et Sylvie Mennesson, ne parvenant pas a avoir d’enfants, font appel & une gestatrice californienne qui
met au monde des jumelles en 2000. En conformité avec la loi de I’Etat de Californie, ils sont considérés comme les
parents de ces enfants, ce qui n’est pas le cas en France. IIs ont obtenu en 2012 que la Cour européenne des droits de
I’homme engage la France a accepter la transcription des actes de naissance des deux fillettes. La GPA étant interdite
en France, ce pays s’était jusqu’alors refusé a retranscrire les actes et donc a reconnaitre légalement les parents
d’enfants nés de GPA comme étant leurs parents. Depuis juin 2014, la France ne s’oppose plus a ces retranscriptions.
% Parcours meurtrier d’une mére ordinaire : I'affaire Courjault, docu-fiction de Jean-Xavier de Lestrade avec Alix
Poisson sur I’affaire Courjault (F3, 07/12/2009) ; Marie Humbert : I’amour d’une mére (téléfilm de Marc Angelo
avec Florence Pernel diffusé le 03/12/2007 sur TF1) ; Interdits d’enfants, téléfilm de Dominique Antoine sur les
époux Mennesson (F2, 09/01/2013).
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« par amour »' ? Une femme qui n’a pas enfanté peut-elle étre la mére de I’enfant qu’une autre
femme a porté ? Celle-ci peut-elle accoucher d’un enfant — qui dans certaines configurations n’a
aucun géne en commun avec elle — et ne pas étre sa mére ? Au-dela des faits divers — qui en sont
parfois a 1’origine — ce sont également les débats de société qui questionnent la maternité et les
roles parentaux. Le débat sur le mariage pour tous, qui a marqué 1’actualité tout au long de I’année
2013, a lui aussi mis la parenté, la parentalité et I’homoparentalité au centre des discussions. Ce
débat a également mis sur le devant de la sceéne les «nouvelles » familles jusqu’alors
invisibilisées, donnant la parole par exemple aux enfants de familles homoparentales ou aux
couples de méme sexe désireux de fonder une famille — dans un cadre 1égal. Ici encore, la fiction
télévisée se nourrit des débats et, parfois prend position, comme le fait par exemple la série Tiger
Lily sur le service audiovisuel public en 2013%. Le «droit de I’enfant a4 ses deux parents »
s’oppose alors dans les discours au « droit a I’enfant » et 1’on s’interroge aujourd’hui pour savoir
qui peut étre parent, et a quelles conditions. Le refus de 1’assistance médicale a la procréation
(AMP) pour les lesbiennes par exemple entérine une inégalité de conditions d’accés a la
procréation : une femme mariée ou témoignant d’une vie de couple stable avec un homme stérile
peut bénéficier d’'une procréation médicalement assistée (PMA) avec donneur anonyme tandis
qu’une femme vivant en couple avec une autre femme ne peut en bénéficier, quelle que soit la
« stabilité¢ » de son couple. La loi francaise instaure donc des normes trés particulieres — et
inégalitaires — dans la réglementation de I’AMP, a savoir une norme du couple hétérosexuel
stable, une norme de la mére de moins de quarante ans et, enfin, la norme d’une parenté
génétique’. Les effets prohibitifs de la loi francaise sont en partie contournés par la possibilité
d’accéder a la PMA dans des cliniques belges ou espagnoles, mais 1’enjeu financier important'
participe a creuser les inégalités d’acces a ces nouvelles techniques de reproduction (NTR) et a

confirmer les discriminations. Ainsi non seulement 1’Age mais aussi le genre, la classe sociale,

7 Sur cette question, on peut aussi se référer au film de Philippe Claudel, 7 y a longtemps que je t’aime, sorti sur les
écrans en 2008.

¥ Diffusée sur F2, la série Tiger Lily met en effet en scéne le personnage de Muriel, incarné par Lio, en couple avec
Anne avec qui elle éléve leur fils Bruce, et qui milite, dans 1’émission de télévision qu’elle anime, en faveur du
mariage pour tous et de ’adoption pour les couples de méme sexe, comme en témoigne la longue tirade suivante,
adressée a une femme militant dans le camp opposé : « a vous écouter, une famille classique n’a jamais été source de
névrose [...] Moi je vis avec une femme, et nous avons adopté, ou plutdt elle a adopté, puisque la loi nous interdit de
le faire ensemble, un merveilleux petit gargon de treize ans. Rassurez-vous, il ne fait pas pipi au lit, il ne se drogue
pas, il a des amis — a la caméra, en direction de son fils qui regarde I’émission — Bruce, je sais que je n’ai pas
toujours été a la hauteur, je t’en prie, mon ange, ne crois pas un mot de ce que dit cette femme. Franchement, qu’est-
ce qui vous autorise a débiter des conneries pareilles ? [...] Vous vous en fichez royalement de ’impact que vos
paroles ont sur nos enfants, de I’angoisse qu’ils ont de vivre dans une famille qui les aime, mais dont ’un des
membres, qu’il s’appelle papa ou maman, n’a aucun droit sur eux. C’est ¢a vos sacro-saintes valeurs ? » (Tiger Lily,
épisode 1, « Pour le meilleur et pour le pire », F2, 2013).

’ LA ROCHEBROCHARD (de), Elise, et ROZEE, Virginie, « L’accés a ’assistance médicale a la procréation en
France : reflet de la norme sociale procréative ? », Santé, Société et Solidarité, vol. 9, n° 2, 2010, pp. 109-114.

1% Selon un article de Mathieu Ecoiffier dans Libération datant du 25 janvier 2013, le cott d’une procédure d’AMP en
Belgique serait en moyenne de 2 100 €, sans compter les frais annexes. Voir « La Belgique, terre d’accueil pour la
pma» et accessible en ligne: http://www.liberation.fr/societe/2013/01/25/1a-belgique-terre-d-accueil-pour-la-
pma_ 876929 [consulté le 23/02/2014].
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I’orientation sexuelle ou I’état de santé marquent des différences dans le droit a I’AMP et 1’acces
a la parentalit¢ des citoyens et citoyennes. Ce type de réglementation ancre fortement la
parentalité dans [’hétérosexualité, alors que la reproduction est de plus en plus déconnectée de la
sexualité. En France, il a fallu attendre I’année 2013 pour voir entérinée I’autorisation d’adopter
pour les couples de méme sexe''. Pour autant, les parents de méme sexe d’enfants nés par PMA a
Iétranger luttent encore pour étre reconnus comme parents 1égaux par I’Etat frangais'”. A I’heure
ou les individus semblent pouvoir choisir en conscience d’étre parents ou de ne pas I’étre, il
apparait que ce role social ne puisse s’exercer a la 1égere et convoque de multiples responsabilités.
La proposition d’instauration d’un contrat de responsabilit¢é parentale ou «les différentes
propositions a tentation répressive qui animent le débat public, comme la suspension des
allocations familiales, I’engagement de la responsabilit¢ pénale des parents pour les infractions
commises par leurs progénitures, 1’obligation, en cas de manquement constaté, de suivre des
stages de formation ou de rééducation parentale »'’ vont dans le sens d’un glissement des
politiques d’accompagnement a la parentalité¢ vers des formes davantage coercitives, témoignant
d’une responsabilisation accrue des parents vis-a-vis de leurs enfants et des actes de ces
derniers'®. En juin 2015, les députés britanniques ont par exemple adopté une mesure législative,
baptisée par la presse « loi Cendrillon », punissant désormais d’une peine pouvant aller jusqu’a
dix ans de prison « toute cruauté émotionnelle des parents et des adultes »'*. Le parent doit donc
¢lever son enfant, mais aussi étre reconnu comme suffisamment aimant — ce qui semble sous-
entendre une universalité possible de I’amour parental et de sa (dé¢)monstration — au-dela de la
diversité des conditions de vie et expériences sociales de ces parents. Les médias frangais se sont
ainsi emparés, des la fin des années 1990, mais plus encore suite aux émeutes de 2005, du théme

de la « démission des parents » — alors que les enquétes tendent a montrer que cette démission

1 ’adoption pour les couples de méme sexe est autorisée, a titre d’exemple, en Suéde depuis 2003, en Espagne
depuis 2005 ou en Argentine depuis 2010.

2 Voir 4 ce propos 1’un des témoignages de Claire Blandin : http://leplus.nouvelobs.com/contribution/1227811-j-ai-
eu-mon-fils-par-pma-je-veux-l-adopter-pour-etre-sa-mere-moi-aussi-un-rude-combat.html [consulté le 11/08/14] et
BLANDIN, Claire, « PMA : aprés 4 ans, j’ai enfin pu adopter Eloi. Notre fils a officiellement deux mamans »,
15/04/2015 [en ligne]: http://leplus.nouvelobs.com/contribution/1354395-pma-apres-4-ans-j-ai-enfin-pu-adopter-
eloi-notre-fils-a-officiellement-deux-mamans.html [consulté le 06/09/15].

Y FAGET, Jacques, « La fabrique sociale de la parentalité », in BRUEL, Alain et al., De la parenté a la parentalité,
Toulouse, Eres, 2003, pp. 69-87, p. 78.

" NEYRAND, Gérard, « Le soutien aux parents entre citoyenneté démocratique et individualisme néolibéral.
Logique d’accompagnement et logique d’évaluation », Recherches familiales, n° 10, 2013, pp. 49-56.

1> Reportage intitulé « Grande-Bretagne : une "loi Cendrillon" pour punir les violences psychologiques envers les
enfants » sur le site de Francetvinfo : http://www.francetvinfo.fr/monde/europe/la-loi-cendrillon-provoque-le-debat-
en-grande-bretagne 953177.html [consulté le 28/06/15]. La jeune femme interviewée dans le reportage évoque les
blessures émotionnelles que sa mére lui a fait subir : « je me sentais ignorée, elle n’avait aucune émotion, ne me
faisait jamais de calin, aucune des attentions qu’une mére devrait avoir. [...] Je pense qu’aucune meére aimante ne se
serait comportée avec son enfant comme elle 1’a fait avec moi ». La mere ici est directement visée, ce qui est tout a
fait révélateur des attentes qui pésent sur elle.
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serait davantage une création des imaginaires collectifs qu’une réalité'®. La télévision se saisit
¢galement de la parentalité et des conditions de son exercice dans des €missions de téléréalité
telles que Super Nanny (M6, 2004-2010) dans laquelle 1’héroine, experte en pédagogie, explique
aux parents comment s’occuper de leurs enfants et se faire obéir'’ tandis que On a échangé nos
mamans (M6, 2004-2006) tend a opposer différentes modalités éducatives et configurations
familiales. Le role de parent — et plus encore de mére — est extrémement normé, renvoyant a de
bonnes facons de faire, a des pratiques valorisées ou a I’inverse, ouvrant la voie a la
stigmatisation, voire a des formes de déviance'®. Les politiques publiques participent activement a
la construction d’un parent qui, sans étre systématiquement qualifi¢ de « bon » ou de « mauvais »,
renvoie implicitement a cette dichotomie. Si les textes officiels tendent a éviter ce vocabulaire, il
n’en demeure pas moins qu’un accord semble émerger sur les pratiques acceptées et les pratiques
a bannir, accord qui se trouve réactivé dans les discours des professionnels de la petite enfance au
sein des institutions auxquelles sont confrontés les parents (établissements et personnels liés a la
Protection Maternelle et Infantile (PMI), aux maternités, a I’Aide Sociale a I’Enfance (ASE),
etc.)!”. D’autres discours viennent en renfort de ces politiques, et font circuler des représentations
de la parentalité : les « discours psy » tels que les nomme Dominique Mehl*” — sous la forme des
guides parentaux qui fleurissent dans les librairies ', des magazines de vulgarisation
psychologique, souvent inscrits dans la lignée des livres de Frangoise Dolto ou Laurence Pernoud,
dans des émissions de télévision telles que Les Maternelles le matin en semaine sur France 5, de
téléréalité comme Baby Boom sur TF1 depuis 2010 ou encore des fictions sérielles comme
Famille d’accueil qui met en scéne, depuis 2001, une assistante familiale de I’ASE —, les sites
Internet consacrés aux parents — et plus précisément aux méres’> — mais aussi les discours
d’associations relevant davantage du militantisme tels que ceux de la Leache League, en charge
de promouvoir 1’allaitement maternel. Les sources d’énonciation des discours sur la parentalité

sont nombreuses. Cependant les contenus de ces discours varient-ils et dans quelle mesure, au

'® GIOVANNONI, Laurence, « La "démission parentale", facteur majeur de délinquance : mythe ou réalité ? »,
Sociétés et jeunesse en difficulté [en ligne], n° 5, 2008 : http://sejed.revues.org/3133 [consulté le 05/08/15].

'7 L’émission présente ainsi la « super nanny » et ses compétences : « Cathy est une super nounou qui a plus de vingt
ans d’expérience. Pendant trois semaines, elle va déployer toutes ses techniques éducatives pour aider ces parents
dans leur vie quotidienne » (Super Nanny, épisode 1, M6, 2005).

' Voir a ce propos les travaux de Coline Cardi et notamment : CARDI, Coline, « La construction sexuée des risques
familiaux », Politiques sociales et familiales, n° 101, 2010, pp. 35-45 et CARDI, Coline, « La "mauvaise mére" :
figure féminine du danger », Mouvements, n° 49, 2007, pp. 27-37.

' Selon Frangois de Singly, il y aurait un « nouveau cadre normatif individualisé institutionnel », ¢’est-a-dire qu’une
norme générale du bon parent émergerait tout en laissant I’occasion a chaque intervenant d’avoir en téte un modele de
ce qu’il considére étre un « bon parent » (Congrées de I’AFS, septembre 2013, Nantes).

* MEHL, Dominique, La Bonne Parole. Quand les psys plaident dans les médias, Paris, Editions de la Martiniére,
2003.

*!'Voir sur ce sujet: VON MUNCHOW, Patricia, Lorsque [’enfant parait... Le discours des guides parentaux en
France et en Allemagne, Toulouse, Presses universitaires du Mirail, 2011.

2 On peut ainsi penser par exemple & http:/www.maman-blues.fi/ («de la difficulté d’étre mére »),
http://www.magicmaman.com/, ou encore : http://www.maman.{t/.
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sein de chaque support d’énonciation ? Peut-on repérer des récurrences ou permanences dans ces
conseils, interdits, normes, pratiques, liés a I’exercice de la maternit¢ ou de la
paternité aujourd’hui ? Ou au contraire, a-t-on affaire a des discours contradictoires, a une sorte
de cacophonie normative ou de brouillage® dés lors qu’il est question de parentalit¢ ? En
I’occurrence, ce sont les discours portés par les fictions télévisées, plus précisément les séries, qui

ont attiré notre attention et qui font I’objet de cette recherche.

Questions de recherche

On le voit, la parentalité et la maternité sont au cceur de questionnements variés, témoignant de
leur importance. Nous tenterons des lors d’intégrer a 1’analyse de notre matériau une réflexion sur
les multiples dimensions du probléme soulevées précédemment ainsi qu’une prise en compte des
différents enjeux que recele la maternité. Celle-ci mérite ainsi tout d’abord d’étre travaillée a
I’aune des personnages qui peuplent la fiction : qui sont les méres et comment le deviennent-
elles ? Comment vivent-elles, pensent-elles leur réle et surtout 1’énoncent-elles ? Les répliques
des personnages tendent-elles a dire la parentalité, ses joies et ses difficultés ? Un matériau
audiovisuel encourage ensuite I’analyste a étre attentive aux images, a la mise en scene et, de ce
fait, aux pratiques et activités prétées aux personnages. Que signifie, dans ces représentations, étre
mere ? Mettre en lumiére le travail maternel permet également d’interroger le travail des péres et,
plus généralement, le « travail parental »** et de chercher a cerner les enjeux de genre dont ce
matériau est imprégné. Le choix d’un corpus de séries télévisées nous permet donc d’avoir acces
aux imaginaires de la parentalit¢ contemporaine — et a leur mise en forme fictionnelle — ainsi
qu’aux représentations qui vont en étre données. Enfin, I’étude des représentations de la
parentalité dans les séries autorise une réflexion plus globale, interrogeant d’autres sources
énonciatives, déja bien documentées, telles que les « discours psy » ou la littérature a destination
des parents, mais aussi les politiques publiques en direction des familles. Quelle est la place ou le
role de la fiction télévisée dans la circulation des discours sur la parentalité et la maternité¢ ? S’en
inspire-t-elle et, si oui, de quelle maniere ? Les séries télévisées s’inscrivent-elles dans une veine
particuliere, promeuvent-elles une vision uniformisée, normalisée, de I’étre-parent ; tendent-elles
a multiplier les points de vue ; a quelles problématiques sont-elles sensibles ou insensibles ? Notre
questionnement central concerne ainsi les représentations médiatiques — et médiatisées — de la
maternité et nous avons pour ce faire choisi un terrain non exploré, celui des séries familiales

francaises.

» DECHAUX, Jean-Hughes, « Ce que I’individualisme ne permet pas de comprendre. Le cas de la famille », Esprit,
vol. 6, juin 2010, pp. 94-111.

* DECHAUX, Jean-Hughes, « Travail parental et parenté : parlons-nous de la méme chose ? », Informations
sociales, n° 154, 2009, pp. 14-20.
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Un matériau ignoré : les séries familiales de production francaise

Les séries télévisées accompagnent les imaginaires contemporains®, s’en nourrissant tout autant
qu’elles les alimentent. Nombre d’entre elles se focalisent sur des histoires de familles, dans les
séries de 1’été comme dans les sagas historiques, mais aussi dans ce que nous qualifions de
« chroniques familiales ». Ce sont ces séries qui se déroulent au temps présent et mettent en scéne
leurs personnages dans leur vie de tous les jours. Nous avons ainsi choisi de travailler sur des
séries privilégiant la monstration de la vie quotidienne de leurs personnages, et non celle de leur
vie professionnelle — comme dans les séries policieres, judiciaires, médicales, etc. — car elles
montrent et mettent en scéne des parents effectuant leur travail parental et nous permettent
d’accéder aux imaginaires de ce qu’est étre parent aujourd’hui. Dés lors, nous avons centré notre
regard sur ce genre de fictions sérielles, diffusées sur les chaines historiques entre 1992 et 2012.
C’est en effet en 1992 qu’est diffusé le pilote d’Une famille formidable, série de quatre-vingt dix
minutes suivant les aventures de la famille Beaumont, aventures qui durent encore en 2015. A
cette série pionniére s’ajoutent quatorze autres séries, traitant de la famille et de son quotidien®®.
C’est d’ailleurs cette caractéristique qui prime sur les formats dans la sélection des émissions :
ainsi, ce corpus compte une série courte diffusée de maniere quotidienne (Que du bonheur !) ; des
séries de 26 minutes — quotidienne (En famille), en une saison (La Famille Guérin) ou deux (Nos
enfants cheris) ; des séries de 52 minutes (Clash, Féte de famille ou Xanadu en une saison, Fais
pas ci, fais pas ¢a pour cinq saisons) ; des séries de 90 minutes, au format téléfilm, avec des
diffusions variables (Une famille formidable, Un et un font six, Clem, Drole de famille, La Smala
s’en méle ou encore Ma femme, ma fille, deux bébés) ; enfin des séries changeant de format
comme Hard (de 26 a 52 minutes) ou passant de 90 minutes a 52 minutes et devenues
saisonni¢res apres des premicres diffusions plutdt sporadiques (Famille d’accueil, Merci, les
enfants vont bien)*’. Ces chroniques familiales composent notre corpus primaire, mais ne sont, en
quelque sorte, que la partie émergée de 1’iceberg, dans la mesure ou nous avons effectué¢ un lourd
travail exploratoire de repérage des fictions dans les archives de I’Institut National de
I’ Audiovisuel (INA) puis de visionnage, travail dont nous rendons compte au premier chapitre et
synthétisé dans les annexes™. A ce corpus primaire s’ajoute un corpus secondaire, composé de

séries mettant en scéne des personnages de mére de famille ou de femmes enceintes ayant attiré

* Edgar Morin montre bien que la culture de masse développe des « champs imaginaires communs » et qu’il est
nécessaire, pour les saisir d’aborder les produits des industries culturelles selon une démarche prenant la forme d’une
« dialectique incessante du social a I’imaginaire, mais qui nous permet de mieux éclairer I’un et 1’autre, I’un par
I’autre »*° (MORIN, Edgar, L Esprit du temps, Paris, Armand Colin/INA, 2008, p. 93).

%% Le corpus principal est présenté en annexes, cf. Annexe 1.1.

" Nous présenterons les épisodes de ces séries en fonction de leur numéro lorsque les saisons sont irréguliéres, et par
leur saison et numéro d’épisode lorsque celles-ci sont davantage repérables.

*% Les corpus exploratoires sont présentés en annexes, cf. Annexes 1.2.
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notre attention, que nous analysons plus ponctuellement, mais permettant d’¢élargir le champs et

d’accéder a une vision plus générale de la production sérielle télévisuelle.

Nous précisons dés a présent que par souci de compréhension nous utilisons le terme « série
télévisée » dans une acception trés large, recouvrant les différentes formes de fictions sérielles a
épisodes. Notre corpus compte ainsi des « sitcoms », des « feuilletons» ou des « séries
télévisées » (selon la typologie établie par exemple par Stéphane Benassi*’). Nous discutons

ultérieurement de ces questions définitionnelles et des difficultés qu’elles posent (chapitre 4).

Ce corpus, dont nous retracons par ailleurs la genése (chapitre 4), a pour principale
caractéristique, outre son hétérogénéité en termes de formats, d’étre inexploré. Si les séries
télévisées sont de plus en plus étudiées a 1’Université, notamment dans les départements de
sciences de I’information et de la communication, de civilisation américaine ou de sociologie, les
séries francaises demeurent le parent pauvre de ces travaux. Les séries familiales qui composent
notre corpus n’ont jamais été analysées jusqu’a présent et constituent ainsi un terrain nouveau,
neuf pour le regard du chercheur. Nous n’avons trouvé aucun article scientifique traitant de ce
corpus spécifique, et encore moins d’ouvrage les analysant. Pourtant, certaines de ces séries sont
chéries/appréciées des publics, comme en témoigne leur longévité (vingt-trois ans pour Une
famille formidable, bientot quinze ans pour Famille d’accueil). Comme les téléfilms étudiés par
Noél Burch et Genevieve Sellier, ces séries ont été, jusqu’a présent, « ignorées de tous... sauf du
public »*°, ignorance a laquelle ce travail souhaite remédier. Nous avons donc repéré ces séries
laissées-pour-compte et les avons exhumées des archives de I'INA afin d’interroger leurs
contenus et de saisir ce qu’elles nous disent du monde dans lequel elles ont été produites. Avec ce

corpus original, tout était donc a faire.

Enjeux méthodologiques et disciplinaires

Nous considérons la fiction comme ressource pour penser le monde’', comme témoin ou
indicateur des évolutions sociales et de la maniére dont on peut rendre compte d’un
environnement normatif, grace au récit sériel. Les personnages ne sont pas neutres, ils sont
empreints de valeurs, de visions du monde, de fagons de faire, d’un sens pratique spécifique. Ils

sont artificiellement placés dans des situations problématiques permettant le déclenchement de

* BENASSI, Stéphane, Séries et feuilletons T.V. Pour une typologie des fictions télévisuelles, Liége, Editions du
Céfal, 2000.

“ BURCH, Noél, et SELLIER, Geneviéve, Ignorées de tous... sauf du public. Quinze ans de fictions télévisées
frangaises, 1995-2010, Paris/Bry sur Marne, INA, 2013.

3 CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Le deuxiéme souffle des adaptations », L ’Homme, n° 175-176, 2005, pp. 77-
111.
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I’action et de la narration®>. C’est a la maniére dont ils vont répondre a ces situations, dont ils vont
gérer ces crises, mais aussi le quotidien et ses petits soucis et contrariétés que nous allons nous
intéresser. On peut supposer que les préoccupations de ces personnages répondent fort
probablement a celles de leurs créateurs et tendent en tout cas a faire écho a celles des publics.
Cependant, comment saisir, de manicre fine, ces représentations de la maternité¢ et de la

parentalité¢ ? Comment étudier ces personnages de méres, sans oublier qu’ils ne sont que fiction ?

Précisons tout d’abord que la fiction — en tant que discours — est tout aussi « vraie » que le
discours d’information. Les séries télévisées sont des ceuvres fictionnelles, mais il est nécessaire
de souligner que cela n’enléve rien a la véracité de leurs discours, a leurs effets performatifs, ni
méme a leur quéte de réalisme. Elles donnent a voir des mondes dont les récits ne sont pas moins
construits que les discours d’information et les personnages qui les peuplent existent et ont un
sens pour ceux et celles qui les regardent vivre®. Les séries sont fabriquées par une multitude
d’intervenants, des scénaristes aux producteurs/trices en passant par les réalisateurs/trices,
directeurs/trices de collection, acteurs/trices, etc. Toute série diffusée a la télévision a bénéficié
d’un nombre important de fabricants, exactement comme un reportage ou documentaire. Nous
travaillons donc sur des programmes de télévision qui participent d’une économie audiovisuelle
dont ils sont des produits coliteux, mais aussi rentables en raison de la fidélisation du public que la
sérialité encourage et de la possibilité, en tant que programmes de stock, d’étre rediffusés. La
question du réalisme et des « effets de réalité »**y est tout aussi prégnante que dans les
documentaires et reportages. Bien sir, une série télévisée ne prétend pas a la méme « vérité » que
ces derniers, cependant, chacune de ces formes ou genres d’émissions télévisuelles est forgée par
un ou des points de vue. Aucune n’est neutre et chacune participe a la construction du savoir

135

social™. C’est précisément a la construction du savoir social, du discours sur la maternité dans la

fiction télévisée que s’attache cette recherche.

** Les couples de Fais pas ci, fais pas ¢a vivent leurs premiers jours de tournage d’une émission de téléréalité,
Catherine Beaumont découvre que son mari la trompe ; la famille Blanchet déménage et commence une nouvelle vie
a I’autre bout de la France.

3 Les lettres des fans d’Urgences témoignent de ’importance du personnage/comédien dans la vie des publics, de
cette impression de le connaitre de maniére personnelle (CHALVON-DERMERSAY, Sabine, « Enquéte sur I’étrange
nature du héros de série télévisée », Réseaux, vol. 29, n° 165, 2011, pp. 181-214) ; c’est aussi un « rapport de
compagnonnage » que les fans entretiennent avec leurs personnages préférés (GLEVAREC, Hervé, et PINET,
Michel, « "Cent fois mieux qu’un film". Le gofit des jeunes adultes pour les nouvelles séries télévisées américaines »,
Médiamorphoses, Hors-série, « Les raisons d’aimer... les séries télé », 2007, pp. 124-33).

M HALL, Stuart, « La redécouverte de 1’"idéologie" : retour du refoulé dans les media studies », in HALL, Stuart,
Identités et cultures. Politiques des cultural studies, édition établie par Maxime Cervulle, traduit par Christophe
Jaquet, Paris, Amsterdam, 2008, pp. 129-168.

3 HALL, Stuart, « La culture, les médias et ’"effet idéologique" », in GLEVAREC, Hervé, MACE, Eric, et
MAIGRET, Eric, Cultural Studies. Anthologie, Paris, Armand Colin/INA, 2008, pp. 41-60.
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Pour ce faire, nous procédons en deux temps, par une opération prenant la forme d’un aller-retour
entre les personnages, la fiction et le monde social. Un premier cadrage vise a mettre a distance le
caractere fictionnel des personnages et a les analyser, a la suite de Sabine Chalvon-Demersay, et
dans un but proprement méthodologique, comme s’ils étaient de vrais acteurs sociaux. Fabienne
Lepic et Catherine Beaumont n’existent pas comme « vraies » meéres, bien slir, mais elles existent
quand méme dans le quotidien des téléspectateurs et téléspectatrices frangais.es. Nous les
construisons donc, pour cette premiere étape, comme s’ils étaient de « vraies gens ». Nous ne les
rencontrons pas et ne pouvons les interviewer, mais nous avons la possibilité de les observer.
Comme Eric Macé face a sa journée de télévision, nous remplissons 1’équivalent d’un cahier de
terrain y notant tout ce que font nos personnages de meres, leur caractére, les discours qu’ils
tiennent, les questions qu’ils se posent, ce qui les taraude, etc. La grille de visionnage permet
d’indexer ce qui reléve de la maternité en pratiques et en discours, ainsi que de mettre en évidence
les intrigues et thématiques récurrentes. A cette ethnologie du monde social virtuel que constitue
ce corpus, nous avons intégré une approche compréhensive®®, a partir des personnages et de ce
qu’ils pensent, de ce qu’ils sont, de ce qu’ils vivent et de leur point de vue’’. Afin de procéder a
une analyse sociologique des représentations de la maternité, nous mobilisons différents concepts
permettant de multiplier les approches et les niveaux d’analyse. A titre d’exemple, pour
comprendre le poids de la maternité chez les méres, nous utilisons les concepts d’« identité pour
soi » et d’« identité pour autrui», a la suite de Claude Dubar’® de fagon a saisir la difficile
articulation des identités féminines et maternelles (chapitre 7) ; les concepts de parentalité et de
dispositifs de parentalité® permettent d’interroger 1’inscription de notre corpus dans la sphére
publique et ses liens avec les politiques publiques (chapitre 8) ; le genre, enfin, est un concept
particulicrement opératoire pour travailler sur la maternité et sa construction — par les
représentations — tout en interrogeant les séries télévisées comme « technologies de genre »*’. Une
fois mises en lumicre les principales caractéristiques de la maternité dans ce corpus, il nous faut

opérer une deuxieéme entreprise de décadrage.

%% L>approche compréhensive encourage & prendre en compte les définitions, sens, interprétations, proposés par les
acteurs sociaux eux-mémes. CF. WEBER, Max, Essais sur la théorie de la science. « Troisiéme essai : essai sur
quelques catégories de la sociologie compréhensive », 1913, [en ligne] :
http://classiques.uqac.ca/classiques/Weber/essais_theorie _science/Essais_science 3.pdf [consulté le 05/08/15]. Dans
le cas de personnages de fiction, cela signifie nous appuyer sur les valeurs, représentations, etc. que leurs créateurs
donnent aux personnages, saisissables dans leurs discours.

*"Nous détaillons dans le troisiéme chapitre sur la méthodologie et le cadrage théorique notre tribut a Sabine
Chalvon-Demersay et Eric Macé.

38 DUBAR, Claude, La Crise des identités. L interprétation d’une mutation, Paris, PUF, 2000.

* NEYRAND, Gérard, Soutenir et contréler les parents. Le dispositif de parentalité, Toulouse, Eres, 2011.

* LAURETIS (de), Teresa, Théorie queer et cultures populaires. De Foucault ¢ Cronenberg, traduit par Marie-
Héléne Bourcier, Paris, La Dispute, 2007.
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Ce second déplacement consiste a réinvestir les enjeux de la médiation télévisuelle en mettant de
nouveau a distance les personnages et en rappelant leur caractere fictionnel. Cette opération vise a
rendre les personnages a la fiction et a étudier les enjeux symboliques et idéologiques des
représentations qu’ils véhiculent. Cette étape engage un questionnement sur les imaginaires de la
maternité, mais aussi sur les rapports de pouvoir au cceur de ces représentations. Ce travail
nécessite de prendre en compte d’abord les récurrences — en tant qu’éléments saillants pouvant
étre comparés, comme le fait Isabelle Garcin-Marrou, a des «points durs dans les
représentations » *' — sans mettre de co6té ce qui « détonne » en dressant également une
cartographie des dissonances (chapitres 9 & 10). Les points communs aux personnages de meéres
et les impératifs qui les caractérisent permettent de dresser les contours d’une figure
hégémonique® de la « bonne »** mére de famille dans ces fictions. Hégémonique car elle domine
les représentations en essaimant ses impératifs dans toutes les séries familiales, a des degrés
différents ; hégémonique car elle est négociée, discutée, bousculée — de maniére parfois marginale
mais non moins significative — par des figures contre-hégémoniques qui viennent contester son
autorité. La dimension comique ou humoristique de nombreuses séries télévisées offre des
espaces de transgression, de résistance, de jeu avec les normes. L’inscription de ce travail dans la
veine des cultural studies permet, ainsi, de questionner les enjeux politiques de ces

représentations et de montrer le labeur idéologique** qui y est inlassablement a 1’ceuvre.

La méthode mise en place et testée ici permet de proposer une étude sociologique de la fiction
doublée d’une analyse des séries télévisées comme médiatisation de la famille et de ses enjeux.
C’est donc a une double entreprise que nous nous attelons dans cette recherche qui vise a
travailler a la fois sur les représentations de la maternité et sur la portée idéologique de cette
médiation. Il s’agit, a partir de ’analyse des mises en mots et en images, de saisir les discours de
la maternité, mais aussi du genre. En effet, s’engage ici une réflexion sur 1’articulation entre genre
et parentalité, mais aussi race et sexualité dans les représentations médiatiques. Cette recherche
est donc également mue par la volonté de contribuer a I’accroissement des travaux sur le genre
dans les sciences de I’information et de la communication, tout en travaillant sur des corpus

fictionnels encore peu explorés et mobilisés, en tout cas dans cette optique, par la discipline. Les

*' GARCIN-MARROU, Isabelle, Des violences et des médias, Paris, L’Harmattan, 2007, p. 227.

“2HALL, Stuart, « La culture, les médias et '« effet idéologique », article cité.

* Nous utilisons le terme « bonne » entre guillemets dans la mesure ou nous ne portons pas ici un jugement normatif
sur différentes formes de maternité, mais bien pour souligner le poids des normes de parentalité sur les femmes qui
sont fortement incitées a se comporter de telle ou telle maniére. Nous ne prétendons pas dire ce que serait une
« bonne » mere, d’autant plus que les « bonnes » manieres de faire varient en fonction des époques et des contextes
économiques et sociaux. Si nous utilisons ce terme, c’est uniquement de maniére a saisir les imaginaires et
représentations de la maternité, en mettant en lumicre leurs aspects normatifs, voire coercitifs. Il n’y a selon nous, en
soi, pas de « bonne » ou de « mauvaise » mére, en revanche, les discours médiatiques tendent a dessiner de telles
figures.

*“HALL, Stuart, « La culture, les médias et I""effet idéologique" », article cité.
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séries télévisées doivent étre envisagées non seulement comme des récits mais bien comme des
. .45 . .
discours — au sens foucaldien™ — et comme des objets pertinents de la recherche sur la

participation des médias a la construction du savoir social.

La résistance du genre a D’irrésistible ascension de la parentalité

Aux marges de I’histoire culturelle, tentons de rappeler 1’époque de création de ces séries,
notamment leur contexte socio-historique. Les années 1990 et 2000 voient I’émergence a la fois
de « Iesprit de I’individualisme »*° et du concept de parentalité, allant de pair avec la promotion
de la relation parent-enfant’’. Cette double montée est vectrice de tensions et d’injonctions
paradoxales. Les individus de la seconde modernité*® sont encouragés a l’autonomie et a
I’indépendance tandis que les parents de la seconde modernité sont encouragés — voire fortement
incités — a répondre aux attentes normatives d’une « bonne » parentalité¢. Dés lors que I’individu
individualisé devient parent, comment ces injonctions sont-elles conciliables ? Comment
multiplier les rdles sociaux et les facettes identitaires alors que le role de parent est extrémement
normé, cadré ? Dans le méme temps, la Convention des droits de I’enfant, rédigée en 1989 et la
promotion de la notion de parentalité dans les années qui suivent® tendent a étre révélatrices
d’une prise de conscience politique de la place des parents et de la famille dans la socialisation
des enfants. Si ces derniers doivent étre protégés, les premiers deviennent la cible de dispositifs de
surveillance et de cadrage. La nécessité de socialiser les parents a leur rdle de premiers
socialisateurs de leurs enfants devient centrale. Loin d’étre une affaire privée, la parentalité est
ainsi progressivement devenue un probléme public™ et c’est a la fagon dont les séries télévisées

interrogent ce glissement que nous allons nous intéresser.

Si les médias et les politiques ciblent « les parents » dans leurs discours génériques, les parents

répondant a ces incitations sont-ils de tous genres ? Hommes et femmes ont-ils les mémes droits

* Le discours, tel que 1’entend Michel Foucault, n’est pas réduit ou circonscrit 4 une énonciation verbale, mais est au
contraire constitué par des paroles, mais aussi par des actes, des usages, des pratiques. Voir a ce sujet la relecture que
fait Stuart Hall de Michel Foucault dans HALL, Stuart, « Foucault: Power, Knowledge and Discourse », in
WETHERELL, Margaret, TAYLOR, Stephanie et YATES, Simeon J., Discourse Theory and Practice. A Reader,
Londres, Sage, 2003 (2001), pp. 72-81.

* DECHAUZX, Jean-Hughes, « Ce que I’individualisme ne permet pas de comprendre. Le cas de la famille », article
cité.

*" Nous revenons de maniére plus précise sur ces questions dans le premier chapitre.

* L expression « seconde modernité » vise & mettre en avant certaines ruptures, telles que le déclin des institutions et
des formes traditionnelles d’appartenance au profit de relations choisies et démocratiques, les processus
d’individuation, 1’émancipation des femmes, ainsi qu’une accentuation de la réflexivité des individus. Cf. BECK
Ulrich, GIDDENS, Anthony, et LASH, Scott, Reflexive Modernization. Politics, Tradition and Aesthetics in the
Modern Social Order, Cambridge, Polity Press, 1994 ; GIDDENS, Anthony, Les Conséquences de la modernité, trad.
de I’anglais par O. Meyer, Paris, L’Harmattan, 1994 (1990).

* Voir NEYRAND, Gérard, Soutenir et contréler les parents. Le dispositif de parentalité, op. cit.

* MARTIN, Claude, « Mais que font les parents ? Construction d’un probléme public », in MARTIN, Claude (dir.),
« Etre un bon parent ». Une injonction contemporaine, Rennes, Presses de I’EHESP, 2014, pp. 9-28.
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et devoirs et subissent-ils de maniére équitable ou au moins équivalente les injonctions normatives
liées a leur role de « parent » ? Les discours publics tendent a effacer les termes de « pére » et de
«mere » derriére celui de « parent », encourageant une conception de la parentalité déconnectée
du genre et de ses effets. Cependant, dans le cas qui nous intéresse, les fictions sont-elles sensibles
a une telle représentation a-genrée ou dé-genrée de la parentalité ? Les séries familiales mettent-
elles en avant un « bon » parent, c’est-a-dire une sorte de parent idéal témoignant du souci public
et politique accordé a la parentalité et a ’enfance ? L une de nos hypothéses est au contraire que
les récits sériels fictionnels tendent a médiatiser le travail parental et I’exercice de la parentalité
comme étant profondément genrés, maternité et paternité ne se valant pas, ou plutét ne
s’équivalant pas. Etre parent, étre pére et étre mére renvoient & trois modalités distinctes, que nous

déconstruisons dans les pages qui suivent.

Notre corpus, qui s’étend de 1992 a 2012 est donc contemporain de ces évolutions et
questionnements, et I’'un de nos objectifs est de saisir la maniére dont ce matériau prend en
compte — ou au contraire ignore ou résiste a — ces évolutions. L’analyse de ce corpus de séries
familiales tend a montrer que si un « bon » parent existe, celui-ci est d’abord une « bonne » meére.
Le genre imprime si fortement sa marque sur la parentalité que les personnages masculins et
féminins n’effectuent pas le méme travail parental. En effet, il nous semble qu’un modele ou un
idéal de ce que serait une « bonne » mére, et en contrepoint un modele de ce que serait une
« mauvaise » mere, affleurent dans les discours médiatiques. C’est a la construction de ce rdle de
mere — en tant que parent particulier ou « féminin » — dans la fiction sérielle que s’attache cette

recherche.

La maternité et ses politiques

Les séries familiales, en plagant au ceeur de leur « formule »*' la relation entre parents et enfants,
participent a alimenter les conceptions que peuvent se faire leurs publics de la parentalité, de la
maternité et de la paternité. Elles alimentent ainsi un dispositif de savoir-pouvoir’™ sur ces
questions. Etudier ces représentations, c’est étre attentif aux conflits de définition qui les
constituent tout autant qu’aux enjeux politiques, de pouvoir qu’elles véhiculent. Les meres de
famille sont en effet caractérisées par des devoirs et obligations implicites qui viennent rendre

. L. N 54 . , P
I’exercice de leur « métier de mere »”* compliqué. Les personnages sont soumis a des normes

31 ESQUENAZI, Jean-Pierre, « L’inventivité a la chaine. Formules des séries télévisées », MEI « Médiation et
information », n° 16, 2002, pp. 95-109.

>* Les publics des fictions télévisuelles frangaises sont majoritairement féminins, ce que la consultation de leurs taux
d’audience (fournis par Médiamétrie et indexés dans les bases d’archives de I’Inathéque) confirment. La différence
entre les taux d’audience masculins et féminins va parfois méme du simple au double. Cf. Annexe 2.

> FOUCAULT, Michel, Dits et écrits, 1954-1988, IV 1980-1988, Paris, Gallimard, 1994

>* GOJARD, Séverine, Le Métier de mére, Paris, La Dispute, 2010.
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contradictoires, a ce que nous qualifions d’« impératifs » venant contraindre leur travail parental
et qualifier la figure hégémonique de la « bonne » meére. Celle-ci doit répondre a des impératifs de
communication, de responsabilité¢, de disponibilité, de culpabilité ou encore de réflexivité. Les
meres de famille sont présentées dans ce corpus sous forme de figures contraintes. La parentalité
vient phagocyter leurs identités et fait d’elles avant tout des méres. L’articulation entre leurs
identités de travailleuses, d’épouses ou d’amantes se fait toujours au privilege de 1’identité
maternelle qui devient centrale. Au-dela du poids de I’identité maternelle dans la construction des
identités féminines, c’est bien la question du genre qui devient prégnante dés lors qu’il est
question de parentalité. Nous cherchons donc a travailler la parentalité au prisme du genre en
refusant les allants-de-soi venant définir un exercice de la maternité qui devrait différer de celui
de la paternité. C’est ainsi une position résolument féministe que nous adoptons, position qui nous

encourage a déconstruire et décortiquer la promotion d’une parentalité liée au genre.

A cette réflexion, nous ajoutons une prise en compte d’autres éléments venant potentiellement
déterminer les modalités d’exercice de la parentalité, a savoir, en plus des questions de genre,
celles de classe, de sexualité, d’age et de race”. Nous chercherons en effet a ne pas déconnecter
I’analyse des représentations de la parentalité des caractéristiques des personnages de parents : la
race, la classe sociale ou la sexualit¢ sont vraisemblablement des éléments opérants dans
I’exercice méme de la parentalité, mais insuffisamment questionnés. Nous interrogerons alors la
parentalité dans une perspective intersectionnelle®®. Puisque la race, le genre ou I’orientation
sexuelle d’un individu (tout comme son age, sa religion ou son origine géographique ou sociale)
amenent a des expériences différenciées du monde social, il n’y a aucune raison qu’il n’en soit pas
de méme pour D’expérience et 1’exercice de la parentalité. En France, une femme blanche,
hétérosexuelle, en bonne santé, issue des classes moyennes et supérieures ne peut faire la méme
expérience de la maternit¢é qu’une femme non blanche, travailleuse pauvre, qu’une femme
handicapée dans I’impossibilité de travailler’’, qu’une mére considérée comme parent isolé, ou

qu’une femme subissant les violences de son compagnon. Pour autant, les représentations

> Nous utilisons le terme de race dans le sens explicité notamment par Maxime Cervulle : « la notion de "race" décrit
une expérience partagée de la racialisation, c’est-a-dire de ’assignation a une certaine position symbolique et
matérielle au sein de I’ordre social » (CERVULLE, Maxime, Dans le blanc des yeux. Diversité, racisme et médias,
Paris, Amsterdam, 2013, p. 28). L auteur montre bien que la race « en tant que construit social discriminant » (p. 31)
a des «effets matériels sur les modes de perception ordinaire de soi et d’autrui, ainsi que sur les modalités
d’organisation et de stratification de la société » (p. 44). La race n’a pas de fondement biologique et n’existe pas en
tant que telle, mais elle a des effets sur I’organisation du monde et les rapports sociaux.

*® Nous nous référons ici a la proposition de Kimberlé Williams Crenshaw de penser les identités comme
intersectionnelles, c’est-a-dire a I’intersection, pour ’article en question, de la race et du genre. 1l s’agit de penser les
apports expérientiels de chacune des dimensions identitaires et de les articuler. Ici, nous travaillerons les identités des
personnages a l’intersection de la race, du genre, de la classe, mais aussi de I’age et de la parentalité. Voir :
CRENSHAW, Kimberlé Williams, « Cartographies des marges : intersectionnalité, politique de 1’identité et violences
contre les femmes de couleur », traduction d’Oristelle Bonis, Cahiers du Genre, n° 39, 2005, pp. 51-82.

" Voir WEBER, Florence, Le Sang, le nom, le quotidien. Une sociologie de la parenté pratique, Paris, Aux lieux
d’étre, 2005.
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fictionnelles de la maternité tendent a étre indifférentes a ces questions en créant des personnages
au profil similaire : le constat est sans appel, les héroines de ce corpus sont blanches, en bonne
santé, séduisantes, de classe moyenne et supérieure, hétérosexuelles. Des politiques de
représentation d’une identité blanche et hétérosexuelle sont ici a 1’ceuvre, venant mettre a distance
les identités y dérogeant. Enfin, étudier les représentations de la parentalité au prisme du genre
dans les séries télévisées familiales, c’est ainsi chercher a mettre en lumicre tous les processus et
procédés par lesquels les femmes sont assignées — dans les imaginaires mais dont on connait le
caractére opératoire — a leur genre, via la parentalité. La maternité est affaire publique aussi bien

que privée, et, donc, politique™.

Deéroule de la recherche

Cette recherche se déroule en trois temps. La premiére étape consiste dans la construction, sur les
plans théoriques et méthodologiques, de notre objet de recherche. La deuxiéme partie interroge les
représentations des identités féminines et de la parentalité au prisme du genre. Enfin, les trois
derniers chapitres questionnent les normes et résistances a ces représentations, au sein de la sphere

publique.

La construction de I’objet de recherche

La premiere partie de ce travail expose, en quatre temps, la construction de notre objet de
recherche. Le premier chapitre cherche « la mére derriére le parent », ¢’est-a-dire qu’il s’attache a
exposer les enjeux d’une étude sur les représentations de la maternité dans les séries télévisées
francaises. Faisant le point sur I’histoire de la maternité et du concept de parentalité, il propose
enfin un panorama des représentations de la maternité dans les séries francaises, a partir duquel
une premiere hypothése a été forgée, a savoir I’impression que les séries contemporaines tendent
de plus a plus a proposer des personnages de meres dont I’identité maternelle est centrale et prend
le pas sur les autres. Le chapitre suivant engage une réflexion sur le matériau choisi, et interroge
la série télévisée en tant qu’objet de recherche. Cette étape permet de faire le point sur les
différentes options proposées par la recherche académique sur I’objet série et de mettre en lumiére
nos premiers choix méthodologiques et théoriques. Ceux-ci sont exposés, explicités et discutés
plus densément dans le troisieme chapitre. Nous y précisons notre cadre théorique et le choix
d’une méthodologie plurielle, au croisement des sciences de I’information et de la
communication, de la sociologie et des études de genre. Le dernier chapitre est consacré a la

genese du corpus et a notre aventure exploratoire dans les archives de I’'INA. Le choix des séries

*¥ Le travail d’Elsa Dorlin montre bien a quel point les méres et la maternité ont été au centre des politiques visant a
asseoir la Nation frangaise. DORLIN, Elsa, La Matrice de la race. Généalogie sexuelle et coloniale de la Nation
frangaise, Paris, La Découverte/Poche, 2009 (2006).

28



analysées s’est fait suite 2 un nombre important de questions (quels critéres de sélection adopter ?
Que faire des audiences ? Des formats ? Etc.) auxquelles nous avons répondu pas a pas. Ce
chapitre retrace ainsi notre démarche de manicre réflexive. Ces considérations théoriques et
méthodologiques faites, les deux parties suivantes se consacrent a I’analyse effective de notre
matériau, dans un premier temps sous 1’angle des identités et du genre ; dans un second temps en
replagant les séries dans une réflexion sur les normes parentales qu’elles essaiment dans la sphere

publique.

Identités et parentalité au prisme du genre

La deuxi¢me partie de cette thése s’intéresse a la construction genrée de la parentalité dans les
séries familiales frangaises. Le premier chapitre se consacre a la naissance des meres, c’est-a-dire
aux « imaginaires communicationnels »*° de la grossesse et de I’enfantement. Le chapitre suivant
¢tudie de plus pres les représentations du travail parental au prisme du genre. Il met ainsi en
lumicre le fait que si certaines taches de ce travail sont partagées par les peres et les meres, la
majorité¢ d’entre elles sont prises en charge par les femmes, qui, de ce fait, sont montrées comme
de véritables fonctionnaires domestiques. La parentalité, dans les séries télévisées, est bien une
affaire de genre. Partant de ce résultat, le septiéme chapitre interroge 1’articulation sous contrainte

des identités féminines et montre toutes les difficultés pour ces personnages d’étre femme et mere.

Parentalité, normes et résistances dans la sphére publique

La troisieme partie propose de réfléchir a la parentalité en termes de normes, de résistances a
celles-ci, de représentations hégémoniques et contre-hégémoniques. Pour ce faire, le chapitre huit
¢tudie la parentalité des lors qu’elle est prise en charge par le travail social et questionne la
médiatisation de ce dernier par la fiction. Se focalisant sur deux séries, Famille d’accueil et La
Creche, ce chapitre montre que ces fictions sont au service d’une parentalité policée, réitérant un
certain nombre de normes. Les chapitres neuf et dix, qui peuvent se lire en miroir, en viennent a
montrer les processus par lesquels une figure hégémonique de mére de famille idéale est
construite dans ce corpus. Nous montrons dans un premier temps que la figure hégémonique est
caractérisée par des impératifs prenant la forme d’injonctions a 1’exercice d’une « bonne »
maternité. La perspective intersectionnelle se déploie dans ce chapitre, dans lequel nous montrons
que la « bonne » meére qui se dessine dans ce corpus est aussi une femme blanche, de classe
moyenne et supérieure et hétérosexuelle. Nous discutons alors des politiques de représentation
que ces personnages portent. Le chapitre suivant questionne cette figure hégémonique en

travaillant sur ’humour et son potentiel de transgression. Finalement, ce sont les mécanismes de

> LOCHARD, Guy, et SOULAGES, Jean-Claude, « Les imaginaires de la parole télévisuelle. Permanences,
glissements et conflits », Réseaux, n° 63, 1994, pp. 13-38.
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renforcement de 1’hégémonie que nous mettons en avant, I’humour venant, le plus souvent,

renforcer la norme plus que la remettre en cause.
Notre conclusion propose de mettre en perspective ces résultats en interrogeant ces fictions et la

promotion qu’elles font d’une figure maternelle hégémonique comme partie prenante des

processus de normalisation de la vie familiale.
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Premiere partie.

Construction d’un objet de recherche. La maternité

dans les series televisees.

« Welcome to motherhood »
Red a Daya, Orange is the new Black
(1-1, Netflix, 2013)
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Introduction de la premiére partie

Mere coupable, mére, poule, mere « suffisamment bonne », célibataire ou indigne, « mére juive »,
mauvaise mere ou mere maquerelle, mere abusive, castratrice ou encore « mere courage », toutes
ces expressions et figures témoignent de la vivacité des imaginaires autour de la maternité. Le
contraste est d’autant plus flagrant si I’on interroge la paternité : a part le « papa poule » et le
« pere inconnu », peu de figures émergent... Le cinéma, la littérature, les séries télévisées comme
les ceuvres d’art mettent inlassablement en scéne la maternité : des films comme Mommy (Xavier
Dolan, 2014) ou Perfect Mothers (Anne Fontaine, 2013), aux sitcoms comme Mom (CBS, depuis
2013), des Piétas et autres vierges a I’enfant aux chansons jusqu’a la publicité, les figures
maternelles remplissent la sphére publique et les médiacultures. L’impression que les méres sont
partout domine. La maternité se construit, se réfracte dans chacun des personnages, chacune des
ceuvres. Or, pour saisir ces représentations et constructions médiatiques de la maternité, nous
avons choisi un objet : les séries familiales frangaises, parce qu’elles mettent la famille et les
meres au ceeur de leurs préoccupations, de leurs intrigues et histoires. Nous considérons que ces
fictions sont un bon observatoire de la construction sociale de la maternité et nous donnent acces

aussi bien a ses traits stéréotypiques qu’aux tensions qui la tiraillent.

Cependant, comment, scientifiquement, étudier les représentations de la maternité dans les séries
télévisées 7 Comment s’y prendre ? Qu’est-ce que ce choix implique en termes théoriques et
méthodologiques ? C’est a ces questions que la premiére partie de cette thése se propose de
répondre. Pour ce faire, les chapitres qui viennent ont plusieurs fonctions : présenter notre sujet et
sa problématisation ; faire le point sur notre objet, la série télévisée, et sa présence dans le champ
académique et disciplinaire; construire notre cadre théorique et notre positionnement
scientifique ; détailler la composition de la boite a outils que nous avons confectionnée et qui
autorise 1’analyse du matériau ; définir, enfin, précisément le corpus que nous étudions en le

justifiant.

Avant d’attaquer ces questions toutefois, nous aimerions préciser « d’ou nous parlons ». En effet,
le savoir que nous produisons ici est un savoir « situé », informé et nourri par le sujet féministe
que nous sommes. Donna Haraway rappelle en effet la nécessité de préciser ce positionnement,

car il informe la « vision » qui nous anime. Celle-ci « requiert des instruments pour voir ; une
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. .. .. 1 , . N . .. .
optique est une politique du positionnement » ', écrit-elle. A sa suite, donc, notre « vision » reléve
d’un féminisme qu’elle décrit comme se disant « d’une vision critique conséquente basée sur un

.. .. . ’ N 2
positionnement critique dans un espace social marqué par le genre non homogene »°.

"HARAWAY, Donna, « Savoirs situés. La question de la science dans le féminisme et le privilége de la perspective
partielle », traduction par Vincent Bonnet de ’article « Situated Knowledges: The Science Question in Feminism and
the Privilege of Partial Perspective», Feminist Studies, n°14, 1988, pp.575-599 [en ligne]:
http://politique.uqam.ca/upload/files/maistrise/notes_de cours/Pol-8111-10 SavoirsSitues2.pdf [consulté le
27/09/15], p. 10.

*Id.,p. 12.
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Chapitre 1. Chercher la mere derriere le parent.
Maternité et parentalité dans les séries télévisées

francaises

Dans ce premier chapitre, la construction de notre objet de recherche se fait en trois temps, avec
pour objectif de dresser les principaux questionnements qui nous animent et de lancer des pistes

de réflexion.

La maternité doit tout d’abord étre définie, et ce a partir de son double statut de question publique
et privée. Elle peut étre étudiée a la fois en tant que caractéristique identitaire des meéres (c’est-a-
dire en tant qu’identité maternelle) et en tant qu’une des deux modalités de la parentalité (c’est-a-
dire en tant que parentalité féminine). En effet, la parentalité et son exercice sont profondément
marqués par le genre et encore envisagés de maniere binaire (il y a des peres et des méres et ces
deux modalités renvoient au genre de chacun des parents). L’une des questions centrales de notre
recherche touche d’ailleurs a la reconduction, dans les imaginaires fictionnels, d’une parentalité
genrée, et de figures parentales distinctes — que sont les péres et méres. C’est en ce sens que nous

chercherons la meére derriére le parent.

Nous puiserons dans les travaux d’histoire et de sociologie la matiére pour une premicre
contextualisation de notre sujet, en retragant 1’histoire des méres et la place de celles-ci dans la
cellule familiale. Puis nous déplacerons notre regard vers la parentalité et ses enjeux dans la
sphere publique. En effet, nous expliciterons ce concept et son émergence dans un contexte de
responsabilisation des parents. Les politiques publiques, en faisant la promotion de la parentalité,
se sont également introduites dans le cceur des foyers et ont déployé progressivement une

« police des familles »' dressant les contours de ce que serait un « bon » parent.

"DONZELOT, Jacques, La Police des familles, Paris, Minuit, 2005 (1977).
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Enfin, nous engagerons une réflexion sur les représentations de la maternité dans les séries
télévisées en commengant par expliciter notre choix de travailler sur de la fiction, et ce que cela
implique. Nous proposerons pour finir un tour d’horizon des figures maternelles dans les séries et
feuilletons de production frangaise, a partir de I’analyse de deux corpus exploratoires. Ces
premiers résultats ont surtout valeur de pistes et ont permis de forger les hypothéses ayant guidé

notre analyse.

1. La maternité, entre public et privé

La maternité est a la fois affaire privée et affaire publique’. En effet, « le privé est politique »,
pour reprendre un slogan féministe bien connu, et ce qui se passe dans les foyers comme dans les
corps reléve du public. La maternité est privée bien siir car elle touche a I’étre intime de celles qui
deviennent meéres et accordent une importance trés forte a cette expérience ; privée car elle
participe fondamentalement a la (re)définition des identités féminines ; privée enfin car 1’exercice
de la parentalité se fait dans le cadre feutré du foyer et de la famille. Publique car — durant la
grossesse et I’accouchement — le corps des femmes enceintes est 1’objet d’attention privilégié du
corps médical ; publique bien siir car le fait d’étre mére a des conséquences lourdes sur la vie
quotidienne des femmes, via notamment la « double journée »° (journée de travail professionnel, a
laquelle s’ajoutent les taches domestiques et soins aux enfants; ces tdches augmentent avec
I’entrée en parentalité, ce qui témoigne du colit supplémentaire pour les femmes dés lors qu’elles
ont des enfants) ; publique enfin parce que I’exercice de la parentalité¢ se fait en partie sous

contrdle de I’Etat.

1.1. Etre mére

La construction de notre objet de recherche passe tout d’abord par une réflexion autour de la
maternité et de sa définition. Il s’agit donc dans un premier temps de chercher ce qu’est une mere

et de penser son histoire.

1.1.1. Qu’est-ce qu’une mere ?

La maternité est d’abord définie par la reproduction, par le fait de donner naissance. Ainsi, les

premicres définitions du dictionnaire Larousse sont les suivantes :

- Femme qui a mis au monde un ou plusieurs enfants : Etre meére de trois enfants.
- Cette femme par rapport a ses enfants : Demande a ta mére si tu peux sortir ce soir.

* Voir KNIBIEHLER, Yvonne (dir.), Maternité, affaire privée, affaire publique, Paris, Bayard, 2001.
> DELPHY, Christine, L Ennemi principal. Tome I : Economie politique du patriarcat, Paris, Syllepse, 2009.
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- Femelle d’un animal qui a eu des petits : Des chatons qui tétent leur mere.
- Femme qui joue le role d’une mére : Une mére adoptive*.

Ici la « mére adoptive » est une femme qui « joue » un role de mére, elle n’est pas définie comme
telle. Ces propositions ancrent la maternité dans une filiation de nature biologique (est meére la
femme qui accouche) puis dans un role. La mere serait d’abord la femme qui enfante, qui met au
monde un enfant. Marcela lacub ouvre d’ailleurs son ouvrage sur cet adage : « mater semper certa
est » et Iidée selon laquelle, contrairement au pére, la mére, elle, est toujours connue et siire’. La
spécificité de la maternité vis-a-vis de la paternité résiderait ainsi dans son aspect visible, évident,
voire « naturel ». Comme I’écrit Frangoise Héritier, « la grossesse, comme 1’accouchement, ne se
partagent pas »°. Pour autant, la maternité biologique est loin de résumer ce qu’est étre une mére
aujourd’hui. Si la reproduction est désormais dissoci¢e de la sexualité, la maternité peut aussi étre
dissociée de la grossesse et de I’enfantement. Il ne suffit pas d’accoucher pour étre mere et les
modalités d’acces a la maternité tendent a se diversifier : adoption plénicre (avec 1’« effacement »
depuis 1966 de la filiation biologique ; adoption aujourd’hui légalisée pour les couples de méme
sexe) et gestation pour autrui (interdite en France mais animant réguliérement le débat public) par
exemple. Dans la définition du Larousse, le « role » de la mére vis-a-vis des enfants n’est pas
précisé et laisse entendre qu’il consiste uniquement dans le fait de mettre au monde un enfant. Or
la maternité ne commence ni ne s’arréte avec la naissance de I’enfant. La grossesse est d’ailleurs
congue comme un temps de préparation a la maternité et a la parentalité, comme en témoignent
par exemple les titres d’ouvrages pour les femmes enceintes comme Bientot maman : Le
compagnon indispensable de votre grossesse !” ou encore Le livre de bord de la future maman®.
Ce moment est lourd de conseils, interdits, voire injonctions pour les femmes enceintes qui
doivent se plier & tout un faisceau de normes. A la maternité, les accouchées comme les péres sont
pris en charge par une institution qui entend leur apprendre a prendre soin de leur enfant et a
adopter les bons comportements et pratiques’. Dés lors, la maternité semble se définir dans une
ambivalence : elle émerge de I’enfantement, donc d’une donnée de nature ; mais en parallele, le
role de parent s’apprend et répond a des pratiques spécifiques ainsi qu’a des compétences qu’il
faut incorporer puis mettre en ceuvre. De plus, la conception de la maternité est sociale et varie

bien sir en fonction des époques et des contextes.

4 Définition du mot « mére » selon le dictionnaire Larousse en ligne :

http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/m%C3%A8re/50611?7q=m%C3%A8re#50499 [consulté le 03/02/14].

> IACUB, Marcela, L 'Empire du ventre. Pour une autre histoire de la maternité, Paris, Fayard, 2004.

® HERITIER, Frangoise, « préface », in KNIBIEHLER, Yvonne (dir.), Maternité, affaire privée, affaire publique, op.
cit., pp. I-IX, p. IIL.

" GUIRAL, Marie-Claude et TOJA, Olivia, Bientét maman : Le compagnon indispensable de votre grossesse !, Paris,
Editions Générales First, 2013.

® DELAHAYE, Marie-Claude, Le livre de bord de la future maman, Paris, Marabout, 2013.

? Voir TRUC, Gérome, « La paternité en Maternité. Une étude par observation », Ethnologie frangaise, vol. 36, 2006,
pp- 341-349.
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1.1.2. Trois générations de meres : de ’injonction au désir

Les meéres en effet ont ainsi une histoire, comme le rappelle Yvonne Knibiehler, spécialiste de
I’histoire des meéres et de la maternité. Nous proposons de retracer ici rapidement 1I’évolution
contemporaine de la maternité, en nous appuyant notamment sur La Révolution maternelle depuis
1945'°. Cet ouvrage retrace I’histoire des méres, longtemps restée dans I’ombre de I’histoire des
femmes, a travers la mise en évidence de trois générations. La premicre, celle des méres de la
génération du baby boom est celle du consentement, de 1’acceptation par les femmes de leur
fonction reproductrice. Dans 1’aprés-guerre se perpétuent les politiques familiales en faveur du
retour des femmes a leur foyer et a 1’élevage de leurs enfants, forces vives de la nation. La
génération suivante est celle du refus : non pas du refus de ’enfantement, bien siir, mais du refus
de la fonction maternelle et de ses injonctions, sous la poussée des revendications féministes.
Deux mouvements contradictoires pourtant se font jour : d’un c6té une réflexion sur le refus de
la dictature du ventre, la conciliation entre maternité et féminisme et la dénonciation du
patriarcat ; de 1’autre un retour en force — ancré dans 1’écologisme, voire 1’essentialisme — de la
maternité, avec 1’émergence de la « maternitude », la promotion de « I’allaitement-plaisir », etc.
La troisieme génération (I’ouvrage date de 1997) est celle, selon I’historienne, du « désir ».
Yvonne Knibiehler évoque en effet la montée des revendications, dans les années 1980 et 1990,
du désir d’enfant, permises par les avancées des nouvelles techniques de reproduction (NTR),
exacerbées dans 1’idée d’«un enfant a tout prix ». Ces trois générations passent donc de
I’injonction a la maternité a la revendication de celle-ci, a ’énoncé d’un « désir » d’enfant de plus

en plus fort.

Depuis la légalisation de la contraception et de I’interruption volontaire de grossesse (IVG)
I’enfantement reléve généralement d’un choix pour les femmes, et ce choix engendre une forte
responsabilisation de ces dernicres. Puisque I’enfant a été¢ voulu et désiré, il doit alors étre choyé,
aimé, accompagné dans les moindres moments de sa vie. Puisque les femmes seraient toutes en
mesure de ne plus étre enceintes par hasard, les grossesses menées a terme engendrent en quelque
sorte une dette vis-a-vis de 1’enfant a naitre. L’intérét supérieur de I’enfant devient moteur de
nombre de décisions, et les droits de 1’enfant sont aujourd’hui extrémement valorisés... au point
qu’on en viendrait presque a s’interroger sur le poids des droits des femmes/meres face aux droits
des premiers''. Sandrine Garcia montre ainsi le glissement qui s’est opéré au fil des décennies,

depuis la volonté de prendre soin des meres — en multipliant les politiques familiales favorisant

10 KNIBIEHLER, Yvonne, La Révolution maternelle depuis 1945. Femmes, maternité, citoyenneté, Paris, Perrin,
1997.
" GARCIA, Sandrine, Méres sous influence. De la cause des femmes a la cause des enfants, Paris, La Découverte,
2011.
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leur protection — qui céde aujourd’hui la place a I’« intérét supérieur de 1’enfant ». La Déclaration
des droits de I’enfant développe d’ailleurs un argumentaire sur les besoins de ce dernier,
notamment « d’amour et de compréhension » '>, mais aussi sur le fait qu’il doive, « autant que
possible, grandir sous la sauvegarde et la responsabilité de ses parents ». De la méme manicre,
« I’intérét supérieur de I’enfant doit étre le guide de ceux qui ont la responsabilité de son
éducation et de son orientation ». Le texte ajoute que « I’enfant en bas age ne doit pas, sauf
circonstances exceptionnelles, étre séparé de sa mere ». La présence d’une « mere », on le voit ici,
n’est guére équivalente a celle d’un « pére » et la différenciation sexuée de la parentalité demeure

réaffirmée en derniére instance.

Selon Yvonne Knibiehler, la maternité renvoie a un « bouleversement de la féminité [qui] a
toujours constitué la principale différence entre les sexes »'°. Elle ajoute que si 1’identité féminine
a longtemps été confondue avec la fonction maternelle, il n’en a jamais ét¢é de méme pour
I’identité masculine. La maternité met en question 1’identité¢ d’une personne a différents degrés,
notamment par les bouleversements physiques et psychologiques qu’elle engendre, et qui se joue,
toujours pour I’historienne, au niveau de I’image du corps, de la conscience de soi, de la relation
aux autres jusqu’a ’emploi du temps. Le paradoxe de ’accés a la maternité réside donc dans le
poids que celle-ci vient a prendre dans les identités féminines, en termes de responsabilité, bien
sir, mais aussi dans I’importance que 1’identité maternelle prend pour de nombreuses femmes.
Yvonne Knibiehler écrit ainsi que la maternité « demeure, pour une majorit¢ de femmes, un
passage particulicrement valoris¢ de leur vie, le lieu de ’affirmation par excellence de leur
identité sexuée »'*. Plus encore, c’est I'une de nos hypothéses, la maternité renforce les
assignations de genre et participe d’une construction tout a fait spécifique des identités féminines.
L’historienne ajoute que « les femmes mettraient peut-étre fin a leur subordination et a leurs
inquiétudes si elles renongaient a avoir des enfants or il s’aveére que 90% d’entre elles veulent étre
méres, le deviennent ou le deviendront "a tout prix" »'°. La possibilité de disposer librement de
leur corps et d’enfanter par choix ne contraint pas moins les femmes qui sont meéres a investir trés
fortement ce statut social et a redéfinir leur identité en fonction de ce dernier. L’historienne
conclut ainsi son histoire de la «révolution maternelle » par le constat du maintien d’une

« antinomie entre la femme individue a part entiere et la meére, qui reste d’abord au service de ses

12 Pour cette citation et les suivantes : déclaration des droits de I’enfant de 1959, accessible sur le site du Ministére
des affaires sociales et de la santé :
http://www.un.org/french/documents/view_doc.asp?symbol=A/RES/1386%28XI1V %29 [consulté le 03/02/14].

13 KNIBIEHLER, Yvonne, « Un nouveau rapport entre féminité et maternité », in KNIBIEHLER, Yvonne (dir.),
Maternité, affaire privée, affaire publique, op. cit., pp. 23-28, p. 23.

“Id p.28.

P Id., pp. 27-28.
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enfants »'°. Une partic de la difficult¢ de la maternit¢ semble résider dans ce paradoxe,
particulierement saillant & ’heure d’une famille moderne individualisée. Comment étre soi quand
on est mere ? Quelle est la place des meres dans la famille et quel y est leur rdole ? Quelle est

I’influence de cet ancrage sur les identités féminines ?

1.2. La mére, une femme en famille

Afin de rappeler le contexte de production des représentations que nous étudions, nous proposons
d’évoquer brieévement ici les travaux de sociologie de la famille sur la montée de 1’individualisme
et ses conséquences sur la famille contemporaine. Les profondes mutations qu’a connues la
famille depuis la seconde moitié¢ du 20° si¢cle ont donné libre cours aux discours alarmistes
craignant sa disparition, discours qui trouvent toujours des échos aujourd’hui comme en
témoignent de maniere exemplaire les débats autour du mariage pour tous. S’il y de plus en plus
de manicres de faire famille aujourd’hui, cela ne signifie pas pour autant que la famille se meurt :
qu’elle soit monoparentale, nucléaire, homoparentale, recomposée ou élargie, elle demeure. Ce
détour théorique est essentiel dans la mesure ou le métier de mére — et plus généralement la
parentalit¢ — s’exerce dans le cadre spécifique qu’est la famille. Le point sur les travaux de
sociologie de la famille offre un double avantage : il permet a la fois de contextualiser notre
corpus et de poser le cadre général a partir duquel nous étudierons les héroines de séries télévisées
qui sont meres et les relations et interactions qu’elles entretiennent au sein de leurs familles

fictionnelles.

1.2.1. Famille et individualisme

La montée de I’individualisme est en partie envisagée comme signe d’une crise du lien social,
d’une perte de reperes, faisant triompher un individu égoiste, désaffilié. Evelyne Sullerot parle
ainsi de « démaillage » familial, le « tissu familial » se craquelant progressivement, engageant des
ruptures entre générations au sein des familles'’. Selon elle, le fondement de la famille reléve du
biologique et non du social : « la famille procéde du vivant »'®. « C’est une cellule sociale a
plusieurs visages dont les composants sont apparentés. Elle comporte un noyau irréductible : un
homme/une femme/un ou des enfant(s). Aucun des membres de cette cellule sociale n’est
remplagable, dans la dimension générationnelle ou fraternelle »"°. Ce type de proposition est
aveugle aux mutations de la famille contemporaine et & ses reconfigurations>’ (on peut penser ici

aux familles recomposées ou homoparentales) et semble rétif a I’existence d’une parenté

' KNIBIEHLER, Yvonne, La Révolution maternelle depuis 1945. Femmes, maternité, citoyenneté, op. cit., p. 323.

" SULLEROT, Evelyne, La Crise de la famille, Paris, Fayard, 2000 (1997).

" 1d., p. 226.

Y Id., p.227.

Y Cf. DAGENAIS, Daniel, La Fin de la famille moderne. La signification des transformations contemporaines de la
famille, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2000.
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purement sociale. Louis Roussel, de son coté, évoque une famille « associative », dont les
relations tendraient toutes a prendre un air de contrat, au sein desquelles ce qui deviendrait central
serait le bonheur de chacun. La famille serait dés lors de plus en plus «incertaine »,

, . . . ., N 21 , e
« désinstitutionnalisée », méme~, et ses membres gagnés par I’égoisme.

Un autre versant de la sociologie de la famille, qui nous semble plus productif, autour notamment
des travaux de Francois de Singly, se propose de voir la montée de I’individualisme sous un angle
plus positif, permettant I’émergence de nouvelles formes de lien social, et considérant toujours la
famille comme un lieu essentiel dans la construction des identités. La famille apparait comme le
lieu d’émergence privilégié de I’individu, elle est « au centre de la construction de I’identité
individualisée »*. Les individus de la seconde modernité ne sont plus tant caractérisés par leurs
roles sociaux que marqués par la possibilité de choisir leur propre identité, de se délester du poids
de I’héritage familial, de choisir les modalités relationnelles qu’ils vont mettre en ceuvre. Les
individus, au sein de la famille, tentent donc d’étre « libres ensemble »>, cherchant constamment
1’équilibre entre « se lier a » et « se délier de »**. La vie familiale doit permettre a chaque identité
de s’épanouir, laissant aux individus I’occasion de privilégier un « soi statutaire », c’est-a-dire de
mettre en avant leur identité statutaire qui correspond a une place dans la famille (parent, pére,
mere, enfant, frére, sceur, etc.) mais aussi de revendiquer lorsque nécessaire leur « soi intime » et
s’autoriser a étre un soi hors des roles familiaux. Cette oscillation se lit essentiellement dans
I’alternance des formes relationnelles, les modalités du lien variant de la relation conjugale et
amoureuse a la relation parent-enfant. Comment cependant étre tout a la fois individue, meére,

amante, compagne, travailleuse ?

1.2.2. Au ceeur du couple et de la famille, des identités fluides

Au sein du couple, chacun demeure un « soi » tout en étant aussi un élément du duo. Chaque
partenaire est a la fois un soi « seul » et un soi « avec », la vie de couple engendrant ainsi « quatre
personnes »>. Les individus refusent toute forme d’enfermement identitaire et les identités,
multiples, doivent étre reconnues par les autres membres de la famille. Ces revendications
identitaires sont ce qui rend notamment difficile la séparation, les partenaires devant apprendre a
redevenir un soi « seul », le soi « avec » disparaissant avec la rupture®. Le paradoxe de la famille

individualiste est qu’elle doit permettre a chacun d’étre reconnu a la fois comme un soi autonome

*l ROUSSEL, Louis, La Famille incertaine. Essai, Paris, Odile Jacob, 1999 (1989).

22 SINGLY (de), Frangois, Le Soi, le couple et la famille. La famille, un lien essentiel de reconnaissance et de
valorisation de [’identité personnelle, Paris, Nathan, 1996, p. 14.

2 SINGLY (de), Frangois, Libres ensemble. L individualisme dans la vie commune, Paris, Nathan, 2000.

*Id., p. 229.

Id.,p. 13 : « La vie de couple est complexe car elle engage quatre personnes, chacun devant faire avec le soi "seul"
et le soi "avec" de son compagnon ou de sa compagne ».

2% Voir également SINGLY (de), Francois, Séparée. Vivre I’expérience de la rupture, Paris, Armand Colin, 2011.
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et comme un soi membre du groupe, avec un role particulier. C’est dans la reconnaissance des uns
et des autres que se construisent les identités. Les parents sont ainsi « des individus chargés de
décrypter, d'interpréter les besoins des enfants afin de les aider a devenir eux-mémes »° .
L’injonction a étre soi, a étre entrepreneur de soi-méme”®, fait que chacun, au sein de la famille, a
en quelque sorte un double role de révélateur : il doit se révéler lui-méme, en devenant un
individu autonome et authentique, et révéler I’autre, via le principe de reconnaissance. L’individu
de la modernité seconde souhaite étre reconnu dans toutes ses dimensions, la place accordée a
chacune pouvant varier au gré des situations, des relations sociales en jeu, des périodes de la vie,
etc. Cette conception des interactions, inscrite dans la filiation de la théorie meadienne™ ou dans
les propositions de Charles Taylor’’, permet de saisir I’importance d’autrui dans la construction
du soi, ce qui peut étre d’une grande utilité¢ pour comprendre le réle de mere. Les individus de la
seconde modernit¢ sont ainsi caractérisés par leur fluidité identitaire, une identité
« multidimensionnelle », « & géométrie variable »°'. L’identité peut étre entendue non seulement
comme un processus, mais aussi comme un dispositif, au cceur duquel doivent s’opérer un
certain nombre de réglages, et dont le centre est le « soi». Selon Francois de Singly, deux

réglages identitaires interviennent :

Le premier réglage doit rendre compatible le cumul de la dimension personnelle ou
humaine, et de la dimension statuaire ou situationnelle. [...] Le deuxiéme réglage
s’effectue entre les différentes dimensions statuaires, entre les différents roles que
I’individu doit ou veut jouer. Une « bonne mere » ne peut pas, aujourd’hui, étre
seulement une « mére »”°

Le premier réglage renvoie a I’affirmation d’un « moi d’abord », mettant le « soi intime » en
premicre ligne. Cependant, le role de mére peut-il étre second dans la construction des identités
féminines ? Les meres parviennent-elles réellement, pour ne pas dire aisément, a donner la
priorité a leur identité¢ intime, ou du moins a une identité¢ intime qui ne soit pas d’abord une
identité maternelle ? L’un de nos objectifs sera ainsi de comprendre la place de la maternité dans

les identités féminines mises en scéne dans notre corpus de séries télévisées.

2"SINGLY (de), Francois, Les Adonaissants, Paris, Armand Colin, 2006, p- 38. Voir aussi SINGLY (de), Frangois,
Comment aider [’enfant a devenir lui-méme ?, Paris, Pluriel, 2010 (2009).

8 Voir EHRENBERG, Alain, Le Culte de la performance, Paris, Hachette, 2008.

* MEAD, George H., L ’Esprit, le Soi et la Société, Paris, PUF, 1963 (1934).

3 TAYLOR, Charles, Les Sources du moi. La formation de ’identité moderne, Paris, Seuil, 1998 (1989).

I SINGLY (de), Francois, Les Uns avec les autres. Quand l'individualisme crée du lien, Paris, Armand Colin, 2003.
2 Voir KAUFMANN, Jean-Claude, Ego. Pour une sociologie de [l'individu, Paris, Nathan, 2001 : le travail de
fabrication de I’unité identitaire est ici envisagé comme une forme narrative, sur le long terme.

3 SINGLY (de), Francois, Les Uns avec les autres. Quand l'individualisme crée du lien, op. cit., pp. 82-83.
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1.3. Travail des femmes, travail des meéres

La maternité peut entrer en conflit avec la profession et la conciliation des deux roles sociaux de
mere et de travailleuse est loin d’étre évidente. Si les femmes ont toujours travaillé, ce que
soulignent nombre de travaux, notamment féministes, leur travail a loin d’avoir été toujours
reconnu comme tel, tant en termes de reconnaissance sociale que financiére®®. Le travail féminin a
longtemps ¢été considéré comme complémentaire au travail masculin (aux champs, dans les
boutiques) ou au travail maternel (dans les métiers du soin ou de I’enseignement). Le genre
imprime donc sa marque sur le travail tout autant que le travail imprime en retour sa marque sur le
genre. Ainsi le genre féminin renverrait a des qualités spécifiques qui orienteraient les femmes
vers des professions leur permettant de mettre en pratique ces qualités socialement construites et

codées comme féminines.

1.3.1. Les enjeux du travail féminin

Le travail féminin salarié¢ augmente pendant les deux guerres mondiales, et se poursuit durant les
Trente Glorieuses. Les femmes travaillent de plus en plus, qu’elles soient méres ou non, méme si
leur présence est surtout visible dans le secteur tertiaire’”. Les femmes n’ont plus aujourd’hui a
choisir entre travail et maternité, ni ne s’arrétent de travailler suite a la naissance de leur premier
enfant. Selon Margaret Maruani, spécialiste du travail des femmes, le modele dominant dans la
France des années 2000 n’est plus celui du « choix » ou celui de « I’alternance » mais bien celui
du « cumul »*°. Les méres sont donc souvent aussi des travailleuses et nous proposons d’évoquer
ici les questions qui émergent de cet état de fait. Le travail des femmes engendre une délégation
de taches a d’autres, que ce soient la garde des enfants ou certaines tiches domestiques, le plus
souvent a des femmes moins bien dotées socialement, économiquement, et souvent non-
blanches®’. L’émancipation des unes aurait ainsi pour contrepartie 1’exploitation des autres et la
domination des femmes ne ferait qu’étre déplacée sans étre abolie. Le travail des méres amene
ainsi une réflexion sur la garde des enfants, réflexion qui est de plus en plus présente dans notre
corpus au fil des années, et qui questionne les diverses modalités du gardiennage (par des
professionnel-le-s de I’enfance — au sein de structures publiques ou a domicile —, mais aussi
parfois par des proches, en activant les solidarités familiales). Nous serons donc attentive, durant

I’analyse de notre matériau, au traitement de ces questions par la fiction.

** Sur ces questions, voir SCHWEITZER, Sylvie, Les Femmes ont toujours travaillé. Une histoire du travail des
Jemmes aux 19° et 20° siécles, Paris, Editions Odile Jacob, 2002 ou encore DELPHY, Christine, L 'Ennemi principal.
Tome 1 : Economie politique du patriarcat, op. cit.

3 BATTAGLIOLA, Francoise, Histoire du travail des femmes, Paris, La Découverte, 2004 (2000).

* MARUANI, Margaret, Travail et emploi des femmes, Paris, La Découverte, 2003 (2000), p. 15.

7 Voir FALQUET, Jules, HIRATA, Helena, KERGOAT, Dani¢le, LABARI, Brahim, SOW, Fatou, et LE FEUVRE,
Nicky, Le Sexe de la mondialisation, Paris, Presses de Sciences Po, 2010.
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1.3.2. Temps professionnel, temps familial, temps parental

Si la maternité vient reconfigurer les identités féminines, elle joue également un réle dans
I’investissement professionnel des meres. Selon Dominique Méda :

Les femmes en charge d’enfants ont un temps professionnel moins élevé que celui des
hommes. Méme a temps complet, et méme lorsque les deux conjoints font partie de la
méme catégorie socioprofessionnelle, les femmes travaillent moins longtemps que leur
conjoint ; et pour cause puisqu’elles ont, comme le met en évidence I’expression
« double journée », tout le reste a assumer™".

Les hommes consacrent donc davantage de temps a leur travail que les femmes qui, de leur c6té,
s’investissent beaucoup plus dans leur foyer. Les contraintes d’emploi du temps et d’articulation
des temps sociaux ne sont donc pas les mémes pour les peres et les meres. La parentalité, selon
qu’elle est féminine ou masculine, renvoie donc a des pratiques et gestion du temps différentes.
Ces considérations nous encourageront a penser la parentalité en termes de genre de manicre a
mettre en lumiére les différentes modalités de 1’étre-parent, en fonction du genre. La double
journée, toujours d’actualité, témoigne du fait que les femmes, en dehors de leur journée de
travail, en effectuent une autre a la maison ou elles doivent prendre en charge la plupart des taches
domestiques. Francois de Singly rappelle ainsi I’énoncé de Durkheim selon lequel I’homme et la
femme dans le mariage revétent des habits de « fonctionnaires domestiques » tout en précisant
« de ne pas oublier que I'uniforme de I’épouse et celui du mari ne se ressemblent pas »*°. De plus,
il est important de rappeler que I’inégalité du partage des tdches domestiques augmente avec la
parentalité*” et qu’elle est donc plus flagrante encore pour les femmes qui sont méres. Par ailleurs,
les enfants constituent une charge mentale plus importante pour les méres que pour les péres*’, ce
qui a des conséquences sur la vie professionnelle des femmes. Dominique Méda, montre que, si
les hommes se sentent de plus en plus impliqués dans 1’éducation de leurs enfants et s’ investissent
davantage, ils sont moins enclins que les femmes par exemple & abandonner leur travail en cas
d’enfant malade*’. Le moindre investissement des péres rejaillit sur les méres qui, de ce fait, ne
peuvent avoir le méme ordre de priorités. Si les peres parviennent a mettre de coté cette identité
dans leur milieu professionnel, les méres, ou qu’elles soient et quoi qu’elles fassent, sont avant
tout des meres. La fameuse « conciliation » entre vie familiale et vie professionnelle est donc plus
difficile pour les meres que pour les peres. Charlotte Debest remet d’ailleurs en cause 1’emploi de

ce vocabulaire : « il semble aujourd’hui, en 2010, que ce que I’on nomme joliment "conciliation"

* MEDA, Dominique, Le Temps des femmes. Pour un nouveau partage des réles, Paris, Flammarion, 2008 (2001),
p. 33.

*SINGLY (de), Frangois, (dir.), L Injustice ménagére. Pourquoi les femmes en font-elles toujours autant ? Les
raisons des inégalités du travail domestique, Paris, Armand Colin, 2007, p. 50

0 Cf. Rapport de I'INSEE « Femmes et hommes - Regards sur la parité » - édition 2012. Consultable sur le site de
I’INSEE : http://www.insee.fr/fr/publications-et-services/sommaire.asp?id=609&nivgeo=0 [consulté le 08/12/2013].
4 JAMI, Iréne et SIMON Patrick, « De la paternité, de la maternité et du féminisme. Entretien avec Michéle
Ferrand », Mouvements, n° 31, 2004, p. 45-55.

*2 MEDA, Dominique, Le Temps des femmes. Pour un nouveau partage des réles, op. cit., p. 126.
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faisant ainsi référence a une harmonie, serait en fait plus de I’ordre de I’aliénation. La plupart des
femmes, loin de "concilier", semble plutot faire le grand écart entre leurs obligations de mere et
d’épouse et leurs obligations professionnelles » *. Nous analyserons donc les pratiques
professionnelles de nos personnages et la maniére dont ces activités sont conciliées avec les
devoirs de mere. Nous nous intéresserons de ce fait a la maniére dont les séries posent la question
de la conciliation entre travail et famille et de I’articulation entre les différents temps sociaux —
pour les personnages de meres comme de péres. Le dernier point est que « la division du travail
domestique et parental se double [...] d’une division du travail relationnel qui fait de la femme le
kinkeeper, 1a personne en charge de I’entretien des relations dans la parentéle »**. Les méres
passent donc davantage de temps que les peres a maintenir les liens au sein de la famille et sont au
cceur des relations familiales qu’elles participent activement a maintenir, ce qui prend du temps.

La maternité, enfin, peut renvoyer a un « métier », si 1’on pense aux assistantes maternelles,
familiales et autres nourrices, mais aussi dans la mesure ou étre parent s’apprend. Cet
apprentissage est I’objet de 1’ouvrage de Séverine Gojard, Le Métier de mere. Elle y étudie la
« déclinaison des manicres d’étre mere (d’apprendre et de faire ce métier) selon les différents
milieux sociaux rencontrés »*. La maternité peut s’analyser sous ’angle de la compétence, du
savoir-faire, de la mise en ceuvre de pratiques recommandées ou valorisées. Cette perspective
encourage a traiter en paralléle des discours et recommandations sur le travail parental, discours
é¢manant de sources multiples (psychologues, personnel médical, travailleurs sociaux, magazines
ou ouvrages de vulgarisation scientifique ou médicale a I’égard des parents, etc.). Cette réflexion
sur la place des meres dans la famille et sur leurs roles et identités nous invite désormais a définir

le concept de parentalité, concept particulierement opératoire dans le cas qui nous préoccupe.

2. La parentalité, concept et perspectives

Le travail sur la maternité nous amene a réfléchir a celle-ci en tant que modalité spécifique —
féminine — de la parentalité. Dées lors, il nous parait nécessaire de faire le point sur la parentalité,

mais aussi sur les concepts liés que sont la parenté et la parentele. Nous interrogerons ensuite la

* DEBEST, Charlotte, « Le refus de maternité : entre émancipation des assignations patriarcales et idéalisation du
role de mére », in KNIBIEHLER, Yvonne, ARENA, Francesca et CID LOPEZ, Rosa Maria (dir.), La Maternite a
[’épreuve du genre. Métamorphoses et permanences de la maternité dans I’aire méditerranéenne, Rennes, Presses de
I’EHESP, 2012, pp. 43-50, pp. 47-48.

* DECHAUZX, Jean-Hughes, Sociologie de la famille, Paris, La Découverte, 2009, p. 97.

3 GOJARD, Séverine, Le Métier de meére, op. cit., p. 12.
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parentalité sous I’angle de son exercice en 1’envisageant comme travail. Enfin, nous discuterons

des discours publics de la parentalité et de leur inscription dans une « culture psychologique »*°.

2.1. Parents, parenté, parenteéle

Les meéres sont des parents, mais elles ne sont pas des parents comme les autres. Hommes et
femmes exercent différemment le métier de parent, ce qui témoigne du caractére genré de la
parentalité. Nous engagerons ainsi une réflexion sur la parenté et son exercice pour saisir les
spécificités de la maternité, c’est-a-dire finalement d’une parentalité féminine. La famille est le
cadre de la parenté, mais elle désigne différents degrés de parents. Le Larousse définit le parent
comme celui « qui est 1i¢ avec quelqu’un d’autre par des liens de sang ou par alliance » et la
parenté comme le « lien de filiation (parenté directe ou collatérale) ou d’alliance (parenté par
alliance) qui unit deux ou plusieurs personnes entre elles »*'. Le champ de la parenté recouvre
donc les personnes affiliées ou alliées. Le lien n’est pas forcément biologique dans la mesure ou
I’alliance crée des parents, qui auront des statuts divers : ils pourront étre « parents » au sens ou ce
terme renvoie au pere et a la mére, mais aussi enfants, grands-parents, fréres ou sceurs, oncles ou
tantes, etc., certaines fonctions pouvant d’ailleurs étre cumulées. Les « parents » au sens large
forment la parentéle et constituent des réseaux d’alliance, de soutien, de solidarité. Selon Jean-
Hughes Déchaux, «la parentele, entendue comme 1’ensemble des personnes avec lesquelles
I’individu est apparenté (consanguins, alliés, beaux-parents par recomposition), constitue un
réseau de différentes familles élémentaires (conjugales ou autres) »*°. Par rapport a un couple, les
personnes qui la composent sont les parents, grands-parents, fréres et sceurs, cousins et cousines,
eux-mémes insérés dans des familles. Le réseau de parenté fonctionne par cercles concentriques, a
partir de la famille élémentaire. Les relations au sein de la parentele varient en fonction des
familles, des générations, mais aussi des sexes. Le sociologue évoque en effet un « biais
matrilatéral »* qui renvoie au fait que la famille proche de la femme/mére (ses parents et fréres et
sceurs) est souvent plus proche et plus fréquentée que les parents de I’homme/pére. La parentele,
dés lors, apparait souvent comme une « grande affaire de femmes »°". Les femmes sont davantage
impliquées dans les réseaux de parentele, étant souvent a I’origine des réunions de famille, par
exemple, ce qui témoigne aussi de leur plus forte intégration familiale. La famille ne s’arréte donc

pas a la famille nucléaire et pour I’étudier, il faut prendre en compte les membres de la parentele

46 CASTEL, Robert, et LE CERF, Jean-Francois, « Le phénomene "psy" et la société frangaise. 1 — Vers une nouvelle
culture psychologique », Le Débat, n° 1, 1980, pp. 32-45, (version en ligne : http://www.cairn.info/revue-le-debat-
1980-1-page-32.htm).

* Définition des mots «parent» et «parenté» selon le dictionnaire Larousse en ligne
http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/parent%C3%A9/58 146?q=parent%C3%A9#57802 et
http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/parent/58 140?q=parent#57798 [consulté le 23/05/2014].

* DECHAUZX, Jean-Hughes, Sociologie de la famille, op. cit., p. 91.

Y 1d, p.97.

* Ibid.
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qui sont considérés comme des membres importants et présents de la famille, tout en s’intéressant
aux relations entretenues et a la maniére dont ces relations sont nommeées. Pour autant, les
« parents » au sens large ne sont pas forcément ceux qui exercent un role ou une fonction de

parent. La parentalité reléve donc de pratiques spécifiques liées a des roles de pére ou de mere.

2.2. La parentalité et son exercice

Le néologisme « parentalité » vise a marquer la distinction entre la parenté, li¢e au statut de parent
(biologique mais aussi sur le plan juridique) et I’exercice des fonctions ou du « travail » parental.
La langue anglaise distingue ainsi la condition de parent — parenthood — des pratiques parentales —
parenting. Cette nuance est utile car le parent « biologique » ou le géniteur n’est plus le seul
intervenant dans la vie de I’enfant, tant au niveau de ses soins, de sa socialisation que de son
éducation. Les recompositions familiales ou le développement de la PMA amenent ainsi de plus
en plus d’adultes a jouer un role de parent, voire a étre considérés comme tels, aupreés d’enfants
avec lesquels ils n’ont gucére de lien de sang. Les activités parentales n’étant plus
automatiquement exercées par les parents biologiques, on peut parler, a la suite d’Anne Cadoret,
de « fonction parentale sans parenté »°'. Les beaux-parents qui s’investissent dans I’éducation et
I’¢levage des enfants de leurs conjoint-e-s par exemple jouent un rdle de parent sans étre

reconnus — ne serait-ce que 1également, méme si leur reconnaissance progresse — comme tels.

La parentalité renvoie a 1’exercice du role de parent. Selon Jean-Hugues Déchaux, le « travail
parental » recouvre « ’ensemble des activités réalisées dans le cadre familial par des adultes en
situation de parents en charge d’enfant(s) »’>. Ces activités concernent tout d’abord des tiches
pratiques telles que les soins, la prise en charge de 1’alimentation, du suivi scolaire, des activités
de loisir, ou encore la participation aux rituels familiaux. Pour autant, le travail parental ne
s’arréte pas la et renvoie aussi a des taches ayant un contenu mental telles que les conseils,
I’écoute, les conversations, la disponibilité, etc.”. C’est ce qui encourage ce sociologue a
envisager la parentalité sous I’angle de la « trame parentale », trame qui s’enrichit au fil du temps
et au gré de I’expérience. Cette expérience pratique est fondamentale. Il ne suffit pas d’étre
« géniteur » pour étre « parent » et pour savoir gérer les activités que ce role présuppose. On
devient parent, par I’expérience quotidienne de ce role aupres des enfants dont on a la charge.
Toujours selon Jean-Hugues Déchaux, « étre parent apparait davantage comme une activité a

construire au quotidien, aux contours flous, au contenu multiforme, que comme un réle familial

>l CADORET, Anne, «Placement d’enfants et appartenance familiale : une pluriparentalité nécessaire », in
BETTAHAR, Yamina et LE GALL, Didier, La Pluriparentalité, Paris, PUF, 2001, pp. 95-111, p. 105.
>* DECHAUX, Jean-Hugues, « Travail parental et parenté : parlons-nous de la méme chose ? », article cité, p. 14.
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1d., pp. 15-16.
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donné qu’il suffirait d’endosser »**. 1l rappelle également que chacun se construit comme parent
en fonction des parents qu’il a eus lui-méme, et donc en rapport a un héritage générationnel avec

lequel il faut composer.

L’expérience de la parentalit¢ n’est cependant pas un invariant anthropologique et dépend
fortement des évolutions et contextes sociaux. Cette idée fait écho a la construction du sentiment
de ’enfance et de la parentalité. Philippe Ari¢s a montré, a travers une analyse iconographique
notamment, le « progrés, dans la conscience collective, de ce sentiment de ’enfance »*°, tout au
long de I’¢ére moderne. L’attachement d’adultes dont 1’espérance de vie était faible envers des
enfants dont 1’espérance de vie 1’était d’autant plus n’était gucre automatique. En témoigne cette
remarque de Montaigne, souvent citée, notamment par Philippe Ari€s : « j’ai perdu deux ou trois
enfants en nourrice, non sans regrets ni sans fascherie »°°. Progressivement, avec la baisse de la
mortalité infantile, consécutive notamment aux progrés de 1’hygiéne, les enfants vont étre pris en
compte davantage, devenir dignes d’attention et méme étre placés au centre de la famille
notamment bourgeoise. Dans le méme mouvement, se développe ainsi le sentiment de la famille
moderne, avec, en son ceeur, I’enfant. Ces travaux peuvent étre prolongés par ceux d’Elisabeth
Badinter sur l’invention de I’instinct maternel au 18° siécle’’ retracant le mouvement
d’assignation des femmes a leur role de mere et la valorisation d’une identité maternelle trés forte
construite comme « naturelle ». Les définitions sociales de la parentalité¢ et de la maternité ont
donc évolué au gré des époques, mais demeurent marquées par ’attention de plus en plus grande
accordée aux enfants. Le 19° siécle voit ainsi fleurir le modéle de la famille nucléaire bourgeoise,
composée du couple parental et de son ou ses enfant(s). Jusqu’a la deuxieme guerre mondiale,
cette préoccupation de 1’enfant rencontre des intéréts nationaux, comme en témoignent les
politiques natalistes. Les bonnes citoyennes sont encouragées a fournir des citoyens — voire des
soldats — a la Nation. Mais le 20° siécle est aussi celui de la montée de la psychanalyse et de la
psychologie, dont les discours sur I’enfant vont marquer les esprits, et participer a une prise en
compte de I’enfant comme étre en devenir, devant étre protégé. En 1970, la suppression de la
« puissance paternelle » au profit de '« autorité parentale » donne le ton d’une nouvelle
conception de la famille et des relations entre les parents et leurs enfants, conception qui va étre
renforcée dans les décennies suivantes. Les parents ne sont plus uniquement détenteurs d’une
autorité ou d’un pouvoir sur leurs enfants, et leur role est de plus en plus tourné vers des enfants

qu’il faut aider a grandir et dont le bonheur et I’épanouissement sont les maitres-mots. Les
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1d., p. 16.
>> ARIES, Philippe, L ’Enfant et la vie familiale sous I’Ancien Régime, Paris, Seuil, 1973 (1960), p. 57.
** MONTAIGNE, Michel (de), cité par Philippe Ariés, L’Enfant et la vie familiale sous I’Ancien Régime, op. cit.,
p. 178.
" BADINTER, Elisabeth, L ’Amour en plus, Paris, Le Livre de Poche, 2010 (1980).
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enfants, durant la décennie suivante, obtiennent des droits qui deviennent primordiaux’. Ils

doivent étre écoutés, choyés, aimés, mais aussi protéges.

2.3. Le travail parental : des compétences... sous controle

Etre parent n’est plus si simple et les modalités de ’élevage des enfants sont de plus en plus prises
en charges par des professionnels dont les discours experts vont envahir la sphére publique, tout
en pénétrant les foyers et la spheére privée. Des lors, ’expérience de la parentalité prend une
dimension supplémentaire et le « travail parental » devient source de coercition. Parler de
« travail parental » laisse sous-entendre que la parentalité irait de pair avec un certain nombre de
compétences, avec une capacité a étre parent. L’Etat s’arroge en effet le droit d’oter un enfant a la
garde de ses parents si ces derniers n’assument pas leur role — tel que défini par les politiques
publiques. Il y aurait donc des maniéres acceptables et légitimes d’étre parent — et, en contrepoint,
de mauvaises pratiques. Le succes de la notion de parentalité se fait dans un contexte de crainte de
disparition de la famille. Nous évoquions précédemment les travaux inquiets d’une crise de la
famille et d’un délitement du lien social. Ces craintes se sont déportées sur les parents, dont on en
vient a soupgonner qu’ils ne remplissent plus leur role de maniere satisfaisante. Le théme de la
démission des parents, de leur désengagement, voire de leur incompétence, envahit 1’espace
public. Dans les années 1990 émerge alors le concept de parentalité dont les conséquences en
termes politiques sont fortes. Selon Gérard Neyrand, « la relation parent-enfant est en train de
connaitre sous nos yeux une promotion telle qu’elle en devient une des références majeures de
I’action sociale en direction des publics précarisés, mais plus encore de la gestion politique de
I’ensemble de la société »™°. La conception de la parentalité déborde donc du cadre strictement
familial et est porteuse de normes mais aussi de processus de stigmatisation et d’exclusion. Au
tournant des années 2000 ainsi, le discours sécuritaire touche également la question de la
parentalité en créant un lien de causalité directe entre la délinquance des « jeunes de banlieue » et
I’incapacité de leurs parents — soupgonnés de ne pas étre suffisamment « intégrés » — a les élever

en bons citoyens. Selon Jacques Faget :

Si discours politiques, émissions de télévision ou de radio, articles de presse,
s’emparent du théme, c’est pour stigmatiser I’effondrement du role des parents dans la
socialisation des enfants, ces enfants que 1’on traite de « sauvageons » et qui n’auraient
pas recu en héritage ces codes culturels qui permettent de bien se tenir en société.
Indéniablement, le discours sur la parentalité est un discours d’ordre public®.

8 NEYRAND, Gérard, Soutenir et contréler les parents. Le dispositif de parentalité, op. cit., p. 30.
59
1d.,p. 7.
60 FAGET, Jacques, « La fabrique sociale de la parentalité », in BRUEL, Alain et al., De la parenté a la parentalité,
article cité, pp. 69-70.
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Le fait que tout parent ne soit pas reconnu comme un « bon » parent engendre le développement
de normes d’une « bonne » parentalité, dont les aspects contraignants, voire stigmatisants, se font
d’emblée sentir. On propose alors de sanctionner ces « mauvais » parents en leur refusant par
exemple ’acces aux allocations familiales lorsque leur enfant est accusé de délinquance ou
d’absentéisme. Les parents seraient donc punis pour ne pas étre des parents « comme il faut ». Le
probléme que posent ces propositions extrémement coercitives — mais aussi, dans une moindre
mesure, les politiques familiales publiques — est la difficulté a prendre en compte les fortes
inégalités entre les parents. Les conditions de vie, de logement, les revenus des foyers, le genre,
’origine sociale ou la race peuvent jouer un rdéle non négligeable dans I’exercice de la parentalité.
Les parents sont donc loin d’étre égaux face aux attentes d’un Etat-Providence parfois prompt a
imposer aux familles sa « police »*' et qui considére que tout parent — mais surtout le parent
précaire — devrait étre en mesure de faire la preuve de ses compétences, étre capable, quelles que
soient ses conditions de vie, d’exercer le « métier de parent ». Ce sont ici des définitions sociales
de la parentalité¢ qui affleurent, mais aussi des définitions normatives. Claude Martin, dans son
rapport sur la parentalité, met en garde contre le risque de réduire le champ des responsabilités
parentales & «un contenu normatif socialement fixé», a un «ensemble de prescriptions

sociales »*%. Selon lui :

On parle ainsi de plus en plus souvent des « compétences » parentales, voire du
« métier de parent », un peu comme s’il était possible désormais d’identifier le niveau
d’aptitude de chaque parent dans sa mission socialisatrice et, en conséquence, de
diagnostiquer I’incompétence parentale, la défaillance, voire I’irresponsabilité. [...]
Non seulement il faut éduquer les enfants, mais aussi les parents pour leur apprendre
leur « métier »*.

On peut ici penser aux mouvements tels que celui de « L’école des parents », né des la fin des

années 1920, et dont 1’objectif est avoué : apprendre aux parents a étre des parents.

L’autre versant des politiques publiques est alors celui de I’accompagnement des familles. Dans
les années 1990, la notion de parentalité a connu une large diffusion, a I’initiative notamment des
cliniciens, en accompagnant le développement des réseaux d’écoute d’appui et
d’accompagnement des parents (REAAP) suite a la conférence de la famille de 1998%". Cette

époque voit se mettre en place des politiques de soutien a la parentalité, certains parents faisant

' DONZELOT, Jacques, La police des familles, op. cit.
2 MARTIN, Claude, « La parentalité en questions. Perspectives sociologiques », Rapport pour le Haut Conseil de la

population et de la famille, La Documentation frangaise, 2003 [En ligne] :
http://www.ladocumentationfrancaise.fr/rapports-publics/034000552/index.shtml [consulté le 09/05/2014], p. 36.
63

Id., p. 13.

% FABLET, Dominique, « L’émergence de la notion de parentalité en milieu(x) professionnel(s) », Sociétés et
Jjeunesses en difficulté [En ligne], n°5, 2008, mis en ligne le 15 octobre 2009, [Consulté le 29 décembre 2011]. URL :
http://sejed.revues.org/index3532.html.
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face a des difficultés croissantes dans 1’¢élevage de leurs enfants. L’un des objectifs affirmés de
ces réseaux — et des politiques qui les supportent — est de « valoriser les compétences des
parents »*. Lorsqu’un enfant est retiré de la garde de ses parents et placé, les travailleurs sociaux
ont désormais pour objectif de maintenir le lien entre parents et enfants, ce qui n’était pas
forcément le cas auparavant. On est passé de politiques de « substitution » a des politiques de
« suppléance »°° : les parents d’accueil, par exemple, ne sont pas des parents de remplacement. Ils
suppléent les parents d’origine, en attendant que ceux-ci soient de nouveau considérés comme
« aptes » a prendre soin de leurs enfants. Le mot d’ordre est donc d’aider les parents a étre des
(bons) parents, d’étre a leur écoute, de favoriser leur bonne volonté, de les aider a prendre
conscience de leurs capacités et compétences. Le role de la vulgate psy dans cette évolution a été

. r6 . . o . A , .
souligné®’ et nous aimerions ici nous arréter sur les conséquences de celle-ci.

2.4. Les discours publics de la parentalité

Le succes de la psychanalyse et de la psychologie a un double effet sur la parentalité : d’un c6té le
travail social en est de plus en plus empreint et les institutions en charge d’individus en situation
de dépendance, de faiblesse ou ayant des difficultés, ont toutes intégré des professions liées a la
psychologie®®. D’un autre c6té, 1’émergence d’une véritable « culture psychologique », selon
Robert Castel et Jean-Frangois Le Cerf, amene de plus en plus d’individus, sans qu’ils soient pour
autant des usagers des institutions d’assistance publique, a é&tre confrontés aux discours
psychologisants : « ils sont aujourd’hui 1égion ceux qui, a des doses diverses, consomment la
psychanalyse ou ses ersatz avec 1’air du temps »*°. Et parmi ces légions, les parents sont en
premicre ligne. Ainsi 1’exercice de la parentalité est constamment mis en miroir avec les
prescriptions, conseils, interdits, trucs et astuces et autres recettes de cette « culture

psychologique », dont le développement est bien siir favorisé par les médias.

Dans les médias, des émissions de radio — comme la célebre « Allo, Ménie » de Ménie Grégoire —

'

fournissent des « recettes pour réaliser une "vraie famille" : libre, heureuse, formant un milieu

intense et chaleureux qui assure, comme on dit, I’épanouissement de ses membres » . De

63 RIBES, Bruno, L’ ’Accompagnement des parents, Paris, Dunod, 2003, p.120.
% CHAPON-CROUZET, Nathalie, « Un nouveau regard sur le placement familial : relations affectives et mode de
suppléance », Dialogue, n° 167, 2005, pp. 17-27.
8 FABLET, Dominique, « L’émergence de la notion de parentalité en milieu(x) professionnel(s) », article cité.
% Voir CASTEL, Robert, et LE CERF, Jean-Frangois, « Le phénoméne "psy" et la société francaise. 1 — Vers une
nouvelle culture psychologique », article cité, et CASTEL, Robert, et LE CERF, Jean-Frangois, « Le phénomeéne
"psy" et la société francaise. 2 — La société de relation », Le Débat, n° 2, 1980, pp. 38-47 (version en ligne sur Cairn).
Dans le premier article, ils prennent ’exemple du systéme scolaire et dans le deuxiéme s’arrétent plus globalement
sur le travail social.
% CASTEL, Robert, et LE CERF, Jean-Francois, « Le phénoméne "psy" et la société francaise. 3 — L’aprés-
?Osychanalyse », Le Débat, n° 3, 1980, pp. 22-30 (version en ligne sur Cairn), p. 6.
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nombreux experts et spécialistes envahissent la sphére publique et prodiguent leurs conseils a des
parents qui, on I’a vu, prennent de plus en plus a cceur leur role et veulent le meilleur pour leur
enfant. Surtout, cette culture psychologique met 1’accent sur le relationnel. Les problemes
psychologiques sont souvent solubles dans un travail sur le lien entre les individus, et le lien
familial devient ici central. En effet, « ’existence et le sens méme de la famille se réduisent, pour
I’essentiel, a ce réseau de relations homme-femme, parents-enfants. Il faut dés lors I’entretenir, le
cultiver, le développer ; et pour cela, il est nécessaire de faire appel a des spécialistes »''. Ce n’est
pas tant ici les discours des experts dans le cadre d’une pratique de cabinet ou les enjeux de la
thérapie qui nous intéressent que les discours publics qui sont tenus par ces experts. Ainsi, le role
des médias dans la diffusion de cette culture psychologique est essentiel et nous améne a
envisager le role de la télévision en général dans la circulation ou promotion de ces discours, et,
par la suite, celui de la fiction, en particulier. Les médias jouent-ils un rdle d’acces a la visibilité —
sachant que celui-ci n’est jamais neutre — ou participent-ils, d’'une maniere ou d’une autre a la
promotion de certains discours en devenant, a leur tour, prescripteurs ? Nous déplacerons cette
question afin de réfléchir au role de la fiction dans la circulation de ces discours, et a la forme que

ceux-ci prennent en son sein.

Nous pouvons ici prendre acte des travaux de Dominique Mehl sur la parole publique des « psys »
et sur les effets sociaux de ’entrée de ce « verbe psy » dans I’espace public’’. Elle montre que
leurs interventions dans ’espace médiatique participent au brouillage des frontiere entre vie
privée et vie publique tant les sujets abordés releévent de I’intime, du personnel. Analysant
notamment les magazines de vulgarisation psychologique, elle constate que deux grandes
tendances se font jour dans les discours des psys : leur parole oscille entre d’un c6té le « modéle
du libéralisme culturel » et de I’autre le « modéle normatif »”>. Si le premier considére que les
individus sont libres d’expérimenter leurs propres modes de vie en fonction de choix personnels,
le second modé¢le renvoie davantage a la prescription qu’au conseil. Surtout, la charge de ce
modele normatif est plus puissante lorsqu’il est question de parentalité : « plus on se rapproche
des roles parentaux, paternels et maternels, plus on touche a un systéme codifié. Plus on se
rapproche de 1I’enfance, plus la prescription se fait instruction. Plus on se rapproche de
1’éducation, plus le conseil devient maxime »'*. Dés lors que ’on approche du champ de la
parentalité, des cadres normatifs se mettent en place et balisent le chemin vers une « bonne »

pratique parentale. Dominique Mehl écrit ainsi que :

7
Ibid.

"> MEHL, Dominique, La Bonne Parole. Quand les psys plaident dans les médias, op. cit., p. 25.
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Le message proféré par les psys appelés a la barre des médias retentit toujours des
mémes accents. [...] La grille de lecture de la parentalit¢ moderne par les psys véhicule
toujours cette image du bon exercice d’une fonction, d’une bonne adéquation a un rdle,
méme si la souplesse a remplacé la rigidité d’antan et si le verdict s’énonce au nom de
1’équilibre de ’enfant et non plus en rappel a un ordre social et moral”.

Ainsi politiques publiques et experts intervenant dans les médias tiennent des discours
comparables et sont révélateurs de la trés forte normativité de la parentalité. Plus encore, les
parents sont soumis a de véritables injonctions normatives visant a les faire adhérer a un modele
de parentalit¢ spécifique. Si notre objectif n’est pas d’analyser les discours psys qui
transparaissent dans notre corpus, nous tenterons tout de méme de mettre en lumicre les
références qui y sont faites et de questionner 1’usage de cette culture psychologique par la fiction.
Celle-ci se fait-elle 1’écho de débats en cours ou prend-elle le relais d’autres formes médiatiques
en devenant a son tour prescriptrice et en participant a la promotion d’un modele normatif de

parentalité ?

3. Famille et maternité dans les fictions télévisées

Pourquoi s’intéresser aux représentations médiatiques de la maternité et de la parentalité ? Plus
encore, pourquoi choisir les séries télévisées ? Les sciences de I’information et de la
communication s’intéressent volontiers aux discours et représentations médiatiques, mais elles
tendent a privilégier le discours d’information. Peut-étre en ce qu’il serait plus « vrai » que la
fiction ou parce qu’il renverrait a des faits — méme si ceux si sont bien slir mis en récit. Pour

autant, la fiction et les récits qu’elle nous propose méritent toute notre attention.

3.1. Pourquoi les séries télévisées ?

Tout d’abord, la fiction est une création de I’imagination. En tant que récit imaginaire, elle
renvoie a la question de 1’imitation, de la feintise, du simulacre, de la ressemblance, etc., mais elle
renvoie aussi a celle du réalisme ou de la vérité. Le fait de travailler sur les représentations
fictionnelles nécessite de rappeler, a la suite de Jean-Marie Schaeffer, que la notion de
représentation ne doit pas étre réduite au probléme de sa valeur référentielle et qu’elle ne peut étre
pensée uniquement en termes de vérité ou de fausseté : « avant méme que la question de la vérité
et, a fortiori, celle de la vérité référentielle au sens logique du terme n’entrent en jeu, la

. . p . . . . . 76 ‘e
représentation a déja posé I’objet (auquel elle renvoie) comme objet représenté »'®. Les séries

" Id., pp. 31-32.
"® SCHAEFFER, Jean-Marie, Pourquoi la fiction ?, Paris, Seuil, 1999, p. 109.
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télévisées ne prétendent pas dire la réalité, mais, en représentant un monde qui est proche du
nétre, dans lequel les personnages ont des préoccupations semblables a celles de leurs
téléspectateurs et téléspectatrices, il est indéniable que ces fictions se référent a ce monde. En
effet, la représentation demeure un moyen d’acces a la réalité¢, mais aussi une version, en quelque
sorte, de cette réalité. La représentation fictionnelle fonctionne donc comme « structure de
renvoi »’ . Ce qui compte n’est pas tant le réalisme des situations mises en scéne, que la capacité
de la fiction a permettre I’'immersion du spectateur. Celui-ci s’engage dans le récit, est pris
d’empathie pour les personnages, il pleure ou rit avec eux, ce qui ne signifie pas automatiquement
qu’il s’identifie a ces derniers. Pour que ce processus d’immersion fonctionne — processus qui
conditionne en partie I’intérét des téléspectateurs/trices et donc le succes de la série — « il faut que
les personnages et leur destin nous intéressent, et pour ce faire ils doivent entrer en résonance
avec nos investissements affectifs réels » . En ce sens, la thématisation de la réalité que propose
la fiction télévisée, les intrigues qu’elle développe, les personnages qu’elle invente, les histoires
qu’elle raconte, tout cela témoigne du fait que la fiction, toute imaginaire et inventée qu’elle soit,
est directement liée a la réalité. Selon Jean-Pierre Esquenazi, lecteur de Jean-Marie Schaeffer,
« 'une des raisons pour lesquelles nous apprécions les récits de fiction est que ceux-ci nous

apparaissent parfois "vrais", c’est-a-dire qu’ils contiennent une "vérité" qui concerne [...] le
monde réel dans lequel vit le destinataire de la fiction »”’. Le récit de fiction constituerait un
instrument dont nous disposons afin de mieux comprendre notre propre univers. En effet, il
apparait que la fiction est I'un des modes privilégiés pour représenter le monde qui nous entoure,
le mettre en récit, le questionner. Si la fiction n’est ni un reflet ni un miroir de la société dans

laquelle elle est créée, il n’en existe pas moins de nombreux liens entre les univers fictionnels et le

monde réel.

. ~ Cq . . . . 80 .
La fiction peut étre lue aussi bien sur un mode fictionnalisant que documentarisant™, en fonction
notamment des différents procédés formels mobilisés. Frangois Jost de son coté, évoque la
JOR T 81 . J R r17r. .+ 1
« promesse de réalisme »  que font nombre de fictions, et notamment les séries télévisées
policiéres nées dans le sillage de PJ (F2, 1997). Cette promesse s’accompagne de stratégies visant
a tisser des liens entre la série et le monde social réel. Ces séries mettent en scéne des « héros du
quotidien », proches de nous. Elles misent sur I’humanité de ces personnages dans la mesure ou

leurs préoccupations sont elles aussi les notres. Cela renvoie dans ce cas & une stratégie de la

71d., p. 153.

" 1d., p. 186.

" ESQUENAZI, Jean-Pierre, La Vérité de la fiction. Peut-on croire que les récits de fiction nous parlent
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« proximité » : la vie privée des héros est montrée comme la « vraie vie », on les accompagne
aussi dans des activités de la vie quotidienne. Ces policiers nouveau genre ne poursuivent pas tous
les jours des barons de la drogue mais ont parfois affaire a de simples cambriolages. Ce
« prétendu réalisme »* ne vise pas une perfection de la représentation en ce sens quelle
renverrait a la réalité. L’objectif est de faire en sorte que le spectateur ou la spectatrice adhere,
apprécie, sans penser que ce qu’on lui montre est vrai, mais plutdt qu’il ou elle se sente en terrain
connu. Pour susciter cette accointance avec leur public, ces fictions jouent sur deux types
d’accessibilité : par ’actualité et par 'universalité. Ces séries multiplient les références au monde
réel : références a la vie politique, a des lieux ou des décors marquants, au calendrier (avec les
fétes par exemple). La série maitre dans ce domaine aujourd’hui semble étre Plus belle la vie tant
le quotidien des personnages est calqué sur celui du public. Cette temporalité est rendue possible
par la sérialité et la diffusion quotidienne du feuilleton. L’accessibilité par I’universalité vise une
identification psychologique du téléspectateur. Celui-ci « va accéder a la fiction par des
personnages qu’il juge a ’aune de sa propre humanité, c’est-a-dire a 1’aune d’une vie (la vraie)
vidée de la profession »*. Les motivations des personnages tendent & étre indépendantes de leur
position sociale, de fagon a toucher les téléspectateurs au-dela de leurs différences (de classe, de
sexe, de race, etc.). Cependant ces promesses mettent davantage 1’accent sur les points de
convergence et la production du consensus, laissant de coté les aspects beaucoup plus conflictuels
des séries télévisées. Rien ne garantit de plus que les téléspectateurs et téléspectatrices ne sont pas
touchés par des univers fictionnels plus ¢éloignés des leurs et encourageant davantage a 1’évasion
qu’a la reconnaissance. De la méme maniére, il est important de rappeler et de garder a I’esprit les
conflits de définitions a I’ceuvre dans la production audiovisuelle et les mouvements de résistance

. . 84
qui traversent ces productions’ .

Pour autant, toute fiction puise ses racines dans le monde « réel ». Jean-Marie Schaeffer montre
bien qu’un romancier — mais par extension, il en sera de méme pour un.e scénariste —, lorsqu’il
crée un univers fictionnel, se sert de matériaux inventés, mais surtout qu’il « réutilise des
matériaux déposés dans sa mémoire a long terme »*°, qu’il se documente, fait appel a sa propre
expérience et a son propre vécu du monde social. Tout auteur emploie donc un matériau issu de la

mémoire collective :

Il est vrai que les personnages des fictions sont en général (mais pas nécessairement)
des entités irréelles. Mais les propriétés qui leur sont attribuées, les situations dans

1., p. 153.

$1d., p. 156.

¥ MACE, Eric, « Qu’est-ce qu’'une sociologie de la télévision ? Esquisse d’une théorie des rapports sociaux
médiatisés. 1. La configuration médiatique de la réalité », Réseaux, vol. 18, n° 104, 2000, pp. 245-288.

% SCHAEFFER, Jean-Marie, Pourquoi la fiction ?, op. cit., p. 223.
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lesquelles ils se trouvent, etc., correspondent souvent a des propriétés réelles de
personnes réelles et a des situations réelles consignées dans la mémoire de I"auteur™.

Ainsi, la fiction peut étre entendue comme une « activité sociale partagée »" . Les auteurs puisent
dans des répertoires communs et construisent leurs personnages en fonction. Les lecteurs,
auditeurs ou téléspectateurs s’immergent dans la fiction, et ce qu’elle montre entre en résonance
avec leurs vies. La fiction et, en tant que telles, les séries télévisées, sont donc une source
pertinente de savoir sur le monde social. Comme le résume bien Marléne Coulomb-Gully,

« toujours, la fiction nous parle du réel »**.

Nous ne travaillons cependant pas sur n’importe quel type de fiction, mais sur la fiction sérielle,
ce qui ajoute une dimension essentielle & notre matériau : le temps. En effet, ce matériau s’étire
dans la durée, et ce selon différentes modalités. Alors qu’un téléfilm dure approximativement 90
minutes, certaines séries de notre corpus comme Famille d’accueil ou Une famille formidable
durent respectivement 66 et 40 heures. La sérialit¢ permet donc d’étendre le récit, mais aussi de
multiplier les points de vue, de suivre les personnages sur le long terme, de voir leurs
préoccupations évoluer, etc. De plus, certaines séries sont diffusées régulierement depuis plus de
vingt ans, ce qui témoigne du succes de ces productions et de leur permanence dans le paysage
audiovisuel — accentuée par leurs multiples rediffusions. Les séries sont plébiscitées par les
publics — tout en répondant aux obligations de production auxquelles sont soumises les chaines —
et elles sont un élément essentiel des grilles de programme. Toutes les chaines francgaises
produisent en effet des séries télévisées, et ces dernicres participent fortement de leur image de

marque tout autant que de leur identité.

Notre objectif au cours de cette analyse des représentations des meres de famille dans les séries
télévisées est de déconstruire les discours sur la maternité et la parentalité qu’elles véhiculent, sur
une période donnée. Nous envisageons deés lors les séries télévisées a la fois comme une
connaissance sur le monde social et un moyen d’acces a ce monde social a travers les conflits de
définition qu’elles mettent en scéne. Les séries peuvent nous aider & comprendre ce qui se joue,
dans la société, au niveau des identités féminines et maternelles, dans les familles, dans les
représentations sociales des politiques familiales, aussi bien que dans les imaginaires qui, ne
I’oublions pas, ne sont jamais déconnectés du social. Dés lors, quels types de personnages de
meres la fiction télévisuelle propose-t-elle ? Quels sont les enjeux de ces figures ? Quel type

d’intrigues les scénaristes proposent-ils et comment les résolvent-ils ?

% Ibid.
1d., p. 165.
% COULOMB-GULLY, Marléne, Présidente : le grand défi. Femmes, politique et médias, Paris, Payot, 2012, p. 287.
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3.2. Tentative de panorama historique : au cceur des archives de I’INA

Nous aimerions désormais nous focaliser sur la fiction francaise et dresser un panorama des
évolutions des figures maternelles a la télévision, tout en nous intéressant a la mutation des
formats et aux enjeux économiques de la programmation télévisuelle. Nous avons pour ce faire
exploré les archives de I’INA en lisant les fiches collections de fictions depuis les années 1960 et
en visionnant les premiers épisodes de séries disponibles. Certaines fictions étaient indisponibles
comme par exemple Les Gromelot et les Dupinson, mais ce cas est plutot rare, et les sources de
I’Inathéque sont extrémement riches. Notre visionnage n’a guere été systématique et son objectif
n’était pas tant de constituer un corpus exhaustif que de découvrir des fictions anciennes, d’en
saisir le rythme, la forme, le souffle. Cette premicre recherche se veut exploratoire et nous a
permis de saisir des dynamiques dans 1’évolution des séries télévisées aussi bien du point de vue
de leur format que des représentations qu’elles mettaient en scéne. Nous souhaitions également
nous familiariser avec ces premicres séries, leur langage, leur construction, leurs personnages.
Nous voulions nous donner la possibilit¢ de porter un regard diachronique a la fois sur la
production sérielle et sur les figures de méres et leur évolution™. Nous avons complété cette
exploration avec les ouvrages de type dictionnaire ou compilation et avec les documentaires
traitant du sujet. Nous ne prétendons donc pas ici faire I’histoire des séries dans la production
francaise, mais uniquement mettre en avant les évolutions que nous avons pergues lors de nos
lectures et visionnages. Nous avons procédé au visionnage des épisodes pilotes qui nous
semblaient significatifs, c’est-a-dire mettant en scéne une héroine ou une famille. Cependant,
remarquant que les années 1960 et 1970 privilégiaient la forme feuilleton et que ces objets avaient
une fin, nous avons également visionné, lorsqu’ils étaient disponibles, les épisodes finaux. Il nous
paraissait intéressant en effet de savoir si Anne, Noéle ou encore Janique se mariaient et/ou
avaient des enfants. A ce corpus, nous avons ajouté les pilotes de séries a héros ou héroine
récurrent-e, qu’elles soient policieres, judiciaires ou médicales, ainsi que les séries chorales, ¢’est-
a-dire centrées sur des groupes de personnages (ou « héros collectifs »**), diffusées entre 1992 et

2012°%,

Les années 1950 sont celles du démarrage, des débuts de la télévision. Il n’y a qu’une chaine, qui
n’émet pas toute la journée. Les premiers programmateurs privilégient les feuilletons étrangers
comme [vanhoé ou ceux s’adressant aux enfants. Les productions nationales se font dans les

fameux studios des Buttes Chaumont, dont un des représentants est Claude Santelli, avec a partir

% Nous présentons en annexes la liste des épisodes visionnés lors de cette recherche exploratoire, cf. Annexes 1.2.1.
% SEPULCHRE, Sarah, Le Héros multiple dans les fictions télévisuelles a épisodes. Complexification du systéme des
personnages et dilution des caractérisations, Thése de doctorat, Université catholique de Louvain, Louvain, 2007.

°! Ce deuxiéme corpus exploratoire est également présenté en annexes, cf. Annexes 1.2.2.
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de 1957, Le Tour de France de deux enfants. C’est aussi I’époque des dramatiques tournées en
direct, a partir d’adaptations littéraires. La nostalgie qui entoure souvent cette époque a amené
certains commentateurs a parler d’un age d’or de 1’école des Buttes-Chaumont dans les années
1950-60, période ou la télévision faisait partager a ses téléspectateurs encore peu nombreux la
« grande » culture classique et théatrale’”. Les années 1960-70 sont celles d’une extension a la
fois de la programmation — puisque la seconde chaine démarre en avril 1964 — et de la production
de fiction. Ces années ont vu s’épanouir les feuilletons télévisés. Se multiplient en effet les
feuilletons de treize minutes, mettant en scéne, de maniére générale, deux types de héros : des
héros masculins populaires, figures d’aventuriers — puisant leurs origines dans la littérature
feuilletonesque’ — comme Arséne Lupin, Vidocq ou encore Rocambole d’une part, et de autre
des jeunes filles a I’aune de leur vie adulte, comme Janique (Janique Aimee, 1963), Cécile (Seule
a Paris, 1965), Myriam (Comment ne pas épouser un milliardaire, 1966), Noéle (Noéle aux
quatre vents, 1970), Prune (Prune, 1970), Catherine (L ’Etang de la Breure, 1973), Valérie
(Valérie, 1974), Christine (Christine, 1975) ou encore Anne (Anne, jour apres jour, 1976). Ces
héroines nous semblent avoir été moins étudiées que leurs homologues masculins, mais leur
présence nous parait significative et leur récurrence montre bien qu’elles ont su trouver et séduire
leur public. C’est donc aux séries centrées sur des héroines que nous nous consacrons dans le
développement qui suit. En visionnant les épisodes liminaires, nous avons remarqué que ces
feuilletons traitaient du passage de 1’état de jeune fille a celui de travailleuse, d’épouse, et, parfois,
de mere. Le public s’est passionné pour leurs histoires d’amour, parfois malheureuses, comme en
témoignent les courriers adressés par les téléspectateurs et téléspectatrices a I’approche de la fin
de Janique Aimée’. Christine se marie, Noéle part vivre en Gréce avec le pére de son enfant,
Catherine, mariée, s’appréte a materner. Pour autant, I’avenir des personnages féminins n’est pas
toujours rose comme en témoigne le dernier épisode de L’Etang de la Breure dans lequel
Catherine se soumet, plus par devoir que par choix, a son mari et a I’injonction a la maternité. La
plupart des feuilletons cependant se termine sur une note positive, et I’institutionnalisation du
couple est liée au bonheur d’étre ensemble et d’étre soi. En effet, si ’on en croit Jean-Marie
Piemme, la famille semble véhiculer, dans les feuilletons des années 1960 et 1970, une

«idéologie de I’épanouissement »”°. Lorsque désagrégation familiale il y a, elle n’est que

% Voir GOETSCHEL, Pascale, « Les dramatiques télévisées, lieux d’apprentissage culturel et social dans la France
des Trente Glorieuses ? » in COHEN, Evelyne et LEVY, Marie-Frangoise (dir.), La Télévision des Trente Glorieuses.
Culture et politique, Paris, CNRS Editions, Paris, 2007, pp. 113-143.

% Voir AUBRY, Danielle, Du roman-feuilleton a la série télévisuelle, Berne, Peter Lang, 2006.

% KARAMANOUKIAN, Taline, « Les dénouements du feuilleton sentimental Janique Aimée », communication
orale lors de la journée d’études de « L’ Atelier Feuilleton » sur le dénouement, le 6 mai 2011.

% PIEMME, Jean-Marie, La Propagande inavouée, Paris, Union générale d’éditions, 1975. Ce texte n’est pas tant
intéressant sur le plan de I’hypothése propagandiste des médias qu’il véhicule que sur I’exposition d’un certain
nombre de grandes tendances des fictions des années 60 et 70, notamment sur le plan des représentations de la famille
et du couple.
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temporaire et le retour a I’ordre, via la restauration de 1’ordre familial, est souvent de mise en fin
de feuilleton. Les couples se réconcilient donc le plus souvent, réconciliation allant de pair avec
une institutionnalisation : « I’accomplissement de la relation amoureuse est inféodé a son
adéquation institutionnelle »°° écrit Jean-Marie Piemme. L’auteur souligne que « le feuilleton ne
parle jamais légérement de I’adultére et de la désagrégation du couple »’’. Le traitement de
I’infidélité¢ se fait en effet sur le mode sérieux car celle-ci perturbe 1’ordre traditionnel de la
famille et son traitement comique viendra, dans la fiction sérielle, ultérieurement. La formation
d’un couple est encore sanctionnée par I’institution du mariage et aboutit a la fondation d’une
famille : « la relation amoureuse unit moins un homme et une femme qu’une (future) mere et un
(futur) pére »**. La majorité des jeunes filles des feuilletons sentimentaux de ’époque est alors

vouée a une vie heureuse entre mari aimant et enfants.

Si ces feuilletons sont marqués par une forme de conservatisme, il est un domaine qu’ils
commencent a prendre en compte, c¢’est celui du travail des femmes. Il devient ainsi, tout comme
dans la réalité, de plus en plus présent, aussi bien chez les jeunes femmes que chez leurs ainées. Si
Janique et Cécilia, qui sont des jeunes femmes, travaillent, certaines femmes plus agées, et
notamment des méres de famille s’y mettent également. C’est ainsi le cas d’Eve, héroine des
Saintes chéries qui finit par quitter sa condition de femme au foyer pour entrer dans la vie active
lors de la troisieme saison de la série en 1970. Le Temps de vivre, le temps d’aimer de son coté
met en sceéne le conflit entre travail et famille. Mathilde est en effet une meére de famille qui
travaille, mais dont la promotion professionnelle modifie le quotidien. Pour autant, ces deux
femmes, qui ont une vie de famille, finiront par renoncer a leur emploi, afin de privilégier leurs
maris et enfants. Le bonheur familial et conjugal passe donc avant I’émancipation féminine dans
le travail. Taline Karamanoukian pointe bien I’ambivalence de ces feuilletons : « ces fictions
affirment, aprés avoir accordé une marge de liberté a leur personnage féminin, qu’il n’y a pas de
compromis possible entre le statut de femme autonome et celui d’épouse. Elles traduisent ainsi les
craintes de I’imaginaire social face a une émancipation incontrélable des femmes »”°. Pour autant,
les héroines veuves ou célibataires ont un rapport différent au monde du travail, dans la mesure ou
trouver un emploi est une nécessité leur permettant de survivre et de nourrir leurs enfants.
L’émancipation par le travail est alors autorisée, comme en témoignent les exemples suivants :

Héléne, héroine d’Une autre vie (1971) reprend une activité professionnelle en tant qu’avocate a

% Id., pp. 319-320.

T 1d., p. 310.

% Id., p.319.

% KARAMANOUKIAN, Taline, « Représentations télévisuelles et cinématographiques de la figure de femme
moderne : étude de cas autour des Saintes chéries, Erotissimo et Vas-y maman », in BEYLOT, Pierre, LE CORFF,
Isabelle et MARIE, Michel, Les Images en question. Cinéma, télévision, nouvelles images : les voies de la recherche,
Pessac, Presses Universitaires de Bordeaux, 2011, pp. 391-400, p. 399.
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la mort de son mari alors qu’elle était femme au foyer ; Dominique, mere célibataire du feuilleton
Une femme seule (1975) travaille également, la série insistant sur les difficultés de la jeune femme
a exercer une activité professionnelle tout en s’occupant seule de sa fille. Si la premiére réussit a
maintenir son niveau de vie, la seconde parait plongée dans la misére et assumer avec beaucoup
de difficultés sa fille, dont le pere se désintéresse. Les années 1970 voient ainsi I’apparition de la
femme mariée (ou veuve), mére et travailleuse'”’ comme personnage principal. Cela ne signifie
pas pour autant que 1’acces au travail est dénué de difficultés. Mais, cela reste selon nous une des
nouveautés de la décennie, tant les années précédentes semblaient privilégier les personnages de

jeunes femmes a ceux de femmes mariées et ayant des enfants.

Progressivement, au cours des années 1970, le nombre de productions décroit, et les années 1980
sont, selon Régine Chaniac, celles du déclin'®'. Le paysage télévisuel est profondément
transformé durant cette décennie marquée par la privatisation de TF1 et la création de nouvelles
chaines privées'*”. L’augmentation du volume de programmation comme des cofits de production
entraine une hausse significative des rediffusions'”. Les productions francaises subissent de plein
fouet la concurrence de séries américaines qui conqui€rent trés vite le public et colonisent les
écrans. Cela s’explique en partie par leur faible colit : ayant ét¢ amortis dans leur pays d’origine,
ces produits étrangers coltent moins cher et se vendent a bas prix. Les années 1980 s’ouvrent
avec la diffusion de Dallas le samedi a 21h30 sur TF1. Cette série ouvre la voie a Dynasty puis a
Santa Barbara. Pierre Desgraupes, alors président d’Antenne 2, décide de chercher a
concurrencer ces fictions et lance un projet de production a I’américaine (c’est-a-dire sur un mode
davantage industriel, avec une production d’épisodes plus dense et plus régulicre surtout). Mais la
tentative de Chateauvallon demeurera, malgré une audience certaine, un échec commercial'®. Les
grilles de programme dans ces années sont « envahies » par les productions américaines, tout en
laissant la part belle aux programmes de variété et aux talk shows. Ainsi, selon Régine Chaniac, si
les années 1970 sont celles de la montée de la concurrence, tant entre les chaines frangaises —

suite a I’éclatement de ’ORTF — qu’au niveau international, les années 1980 sont « un univers

"0'Si Les Saintes chéries mettaient déja en scéne, dés 1965, une mére avec Eve, celle-ci d’une part ne travaille pas
dans les premicres saisons, et de ’autre est un personnage tout aussi important que son mari. On a donc davantage
affaire a une comédie familiale qu’a une série centrée avant tout sur le personnage féminin comme c’est le cas dans
Le Temps de vivre, le temps d’aimer.

"' CHANIAC, Régine, avec la collaboration de POURE, Micheline, et de GRUNBLATT, Catherine, Le Feuilleton
francais a la télévision francaise de 1956 a 1980, INA, 1988.

192 Création de Canal+ en 1984, La Cing en 1986 et M6 en 1987. Voir CHANIAC, Régine, « La fiction en série.
Evolution de la programmation en France », Quaderni, n° 9, 1989, p. 41-54.

193 voir CORTADE, Emmanuel, « Le financement de la télévision hertzienne en France », Réseaux, vol. 10, n°® 54,
1992, pp. 127-135 : « En 1990, I’Observatoire de la création audiovisuelle note que la télévision frangaise propose
environ une heure de fiction francophone inédite contre neuf heures de rediffusions ou de fictions étrangeres »
(p. 135).

% Voir CHANIAC, Régine, avec la collaboration de POURE, Micheline, et de GRUNBLATT, Catherine, Le
Feuilleton frangais a la télévision frangaise de 1956 a 1980, article cité. Les colits de production du feuilleton se
révélent plus élevés que prévu. Riviera, au début des années 1990, subira le méme sort.
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impitoyable » a I’image de leur feuilleton-phare'®. Selon Sabine Chalvon-Demersay et Serge
Canaud, « a partir du milieu des années 1980, la télévision est profondément transformée. On
assiste a la création de nouvelles chaines, et a la multiplication des heures de diffusion. On passe
brusquement d’une télévision artisanale a une télévision industrielle. Les producteurs privés
prennent de I’importance. La télévision regarde vers 1I’Amérique »'°. Les chaines se lancent en
effet dans la production de sitcoms telles que Marc et Sophie (TF1, 1987), Salut les homards
(TF1, 1988), Tel pere, tel fils (A2, 1988) ou encore, la plus connue, Maguy (A2, 1985, adaptation
de Maude, CBS, 1972) diffusées en fin d’aprés-midi. La vie quotidienne y est mise en scéne de
manic¢re humoristique. Dans les années 1990, les sitcoms a destination des jeunes et des
adolescents se multiplient et sont reconnaissables sous le label « AB Productions ». Son mod¢le
est Heélene et les gar¢ons, dont la réception a été étudiée par Dominique Pasquier. A propos de
I’héroine, la sociologue nous dit qu’elle « incarne un modele de "bonne féminité¢" fondé a la fois
sur des caractéristiques physiques [...] et des propositions morales (I’accomplissement féminin
dans le couple et la famille) »'”’. Ce n’est pas tant la domination masculine qui est ici mise en
scéne que la complémentarité entre les sexes et une vision de la femme comme s’accomplissant et
s’épanouissant, de son plein gré, dans la vie de couple. Ces années ont aussi vu se prolonger le
développement de séries centrées sur des personnages féminins, amorcé en 1978 sur Antenne 2
avec les séries Madame le juge et Docteur Erika Werner. Sont diffusées durant cette période des
séries telles que Marie Marie (A2, 1981), Pause café (TF1, 1981), Le Chef de famille (A2, 1982),
Un seul étre vous manque (A2, 1984 et 1986), Allo Béatrice (A2, 1984), Martine Verdier (TF1,
1984) ou encore Madame et ses flics (FR3, 1985). La plupart de ces héroines sont caractérisées
avant tout par leur métier : Jo€lle Mazart est assistante sociale (Pause café), Béatrice Roussel
anime une émission de radio (4llo Béatrice), Lorraine Valence est commissaire (Madame et ses
flics). Ces héroines, quelle que soit leur situation sentimentale et affective, affirment leur volonté
d’étre libres et indépendantes, de vivre leur vie comme bon leur semble, en refusant parfois le
poids des convenances. Lorsqu’elles ont des enfants, ces derniers ne sont pas centraux dans les
épisodes. Ils apparaissent mais la relation parent-enfant n’est gucre au centre des intrigues, ces
derniéres privilégiant souvent les amours de leurs héroines. Le déclin de la production francaise —
qui n’était pas suffisamment compétitive et exportable — dans les années 1980 a encouragé la mise
en place de nouvelles politiques comme I’instauration des premiers quotas de diffusion en 1986,
de facon a contenir la progression de la fiction étrangére, politique renforcée au début des années

1990. Le paysage de la fiction s’en trouve bouleversé, et les chaines historiques sont soumises a

5 1d., p. 54.

1% Histoires de fiction, épisode « Les Comédies sentimentales », collection de Sabine Chalvon-Demersay et Patrick
Jeudy, épisode diffusé le 11/09/2003 sur France 5.

" PASQUIER, Dominique, La Culture des sentiments. L expérience télévisuelle des adolescents, Paris, Editions de
la Maison des sciences de I’homme, 1999, p. 221.
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une obligation forte de production et de diffusion d’ceuvres d’expression francaise. Les années
1990, qui ont intégré ces nouvelles contraintes de production, semblent marquées par I’empreinte
de deux genres : les sagas et les séries a héros ou héroine récurrents. Tout d’abord, elles vont
remettre & I"honneur'® les grandes sagas parfois sentimentales (La Riviére Espérance, 1995, F2 ;
Dans un grand vent de fleurs, 1996, F2) tout en proposant des histoires de familles, qu’elles soient
liées aux tourments de 1’Histoire (Les Steenfort, maitres de [’orge, 1996 et 1999, F2) ou aux
vicissitudes du temps présent le temps d’un été (Les Ceeurs briilés, 1992, TF1 ; et sa suite Les
Yeux d’Hélene, 1994, TF1). Si les sagas sont plutdt diffusées 1’été, la multiplication des séries a
héros ou héroine récurrente permet de répondre aux obligations de production et de remplir les

grilles au fil de I’année tout en tentant de fidéliser le public.

Dans les fictions de I’ORTF, les méres sont des personnages secondaires (les méres des héroines
notamment) ou, si elles sont des personnages principaux, elles sont aussi des épouses, puis
progressivement des femmes qui travaillent. Dans les années 1990 et 2000, avec la multiplication
des séries de production frangaise, notamment policiéres ou judiciaires, la figure de I’héroine
mere de famille qui travaille se fait une place sur le devant de la scene fictionnelle. Ces années ont
en effet ét¢ marquées par le succes de Julie Lescaut, concurrente directe du patriarche Navarro,
mais aussi, dans son sillage, de nombre de séries a plus ou moins longue durée de vie comme,
Une femme d’honneur, Diane, femme flic, Marion Jourdan, la série Le Juge est une femme (avec
les personnages principaux de Florence Larrieu puis Alice Nevers, toujours sur nos écrans),
Juliette Lesage, médecine pour tous ou encore Profession infirmiere. Nous avons visionné au
moins le premier épisode des séries a héros ou héroine récurrente de la période 1992-2012 de
facon a accéder aux caractéristiques principales de ces personnages. Les épisodes pilotes sont un
matériau pertinent dans la mesure ou ils jouent un réle d’incipit, c’est-a-dire d’introduction des
personnages mais aussi de présentation de la série elle-méme et de la « formule »'” — selon le
terme de Jean-Pierre Esquenazi — qu’elle développera. Ces pilotes sont porteurs du principe
narratif de la série et doivent en méme temps mettre en situation un héros, ou une héroine,

inconnu.e du public. En quatre-vingt dix minutes — plus rarement cinquante-deux —, le

1% parallélement aux feuilletons sentimentaux, les années 1970 avaient vu se multiplier les sagas familiales et

historiques, longue lignée de productions inaugurée par La saga des Forsytes, produite en 1967 par la BBC, et en
France par Les gens de Mogador en 1972. Dans le documentaire Histoires de fiction, (épisode « Les sagas
familiales », collection de Sabine Chalvon-Demersay et Patrick Jeudy, diffusé le 21/12/2003 sur France 5) Sabine
Chalvon-Demersay, Jérdome Lambert et Philippe Picard nous disent que « les familles se succédent dans une valse
sans fin. Les prolétaires cedent la place, mais quels que soient les milieux, la transmission des valeurs et
I’attachement aux racines restent le théme de prédilection des sagas familiales ». Jusque dans les années 2000,
nombreuses sont en effet les sagas qui mettront en scéne I’attachement a la terre et a sa transmission (Au plaisir de
Dieu, 1977, TF1 ; Le Chdteau des oliviers, 1993, F2 ; ou encore Tramontane, TF1, 1999). Si le genre s’est 1égérement
effacé dans les années 1980, il connaitra un regain d’intérét dans la décennie suivante, avant de disparaitre & nouveau
dans les années 2000 au profit d’adaptations issues du patrimoine littéraire (collection de F2 Chez Maupassant de
2007 a 2011 par exemple).

% ESQUENAZI, Jean-Pierre, Les Séries télévisées, I’ avenir du cinéma ?, Paris, Armand Colin, 2010, p. 90.
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téléspectateur ou la téléspectatrice doit comprendre le caractére du personnage, son parcours
familial et professionnel, ses forces et faiblesses, en un mot, « le spectre »''° du personnage. Nous
avons procédé a une analyse des rapports sociaux de genre dans ce corpus, que nous ne
détaillerons pas ici mais dont nous rappellerons les principaux résultats'''. Nous retiendrons de ce
matériau que ces héroines sont constamment réassignées a leur genre et qu’elles doivent faire
montre de leurs qualités professionnelles face a des personnages masculins marqués par le
sexisme ordinaire. Finalement, elles sont rassurantes car elles ne remettent pas en cause
radicalement la domination patriarcale''>. Ces séries se concentrent sur le milieu professionnel des
personnages et sur I’exercice de leur métier. Pour autant, leur vie privée est également mise en
scéne, mais de manieére moins prégnante. Ce qui prime, c’est leur travail. Leurs histoires de
famille sont secondaires, accessoires. Dans le pilote de Julie Lescaut par exemple, la commissaire
s’occupe de ses filles, mais ce temps semble étre accordé entre deux moments de I’enquéte. Si
Isabelle Florent (Une femme d’honneur) a un fils, on ne le voit pas dans le premier €pisode et leur
relation est réduite & un appel téléphonique'”. Plutét que des méres, ce sont avant tout des
femmes d’action, des professionnelles, que ces séries mettent en sceéne. Cela ne signifie pas pour
autant qu’elles sont de « mauvaises » meres. Elles sont attentives a leurs enfants et témoignent de
leur affection pour eux. Mais cette identité n’est pas premiere. Le quotidien est accessoire. Ces
héroines tentent de concilier, de manicre idéalement égalitaire, les différentes dimensions de leurs
identités : travailleuses, épouses ou amantes, meres, cette derniére n’étant qu’une facette parmi
d’autres. La fiction télévisuelle des années 1990 et 2000 est également marquée par de
nombreuses adaptations du patrimoine littéraire et par une production importante de téléfilms. Si
ces derniers ne sont pas notre objet, il est néanmoins nécessaire de faire un point rapide sur les
travaux effectués a leur sujet. Nous évoquerons donc rapidement les principaux résultats des
travaux de Sabine Chalvon-Dermersay sur la fiction francaise. Elle montre en effet que le lien
social et la famille sont au cceur de ces fictions qui constituent une source pertinente pour saisir

les reconfigurations normatives a I’ceuvre.

3.3. La famille, entre liens du sang et liens du coeur

Ces travaux ont ouvert la voie a une étude des représentations de la famille dans la fiction

télévisée et offrent des pistes que nous prolongerons dans nos propres analyses.

"0 TRUBY, John, L ’Anatomie du scénario. Cinéma, littérature, séries télé, Paris, Nouveau Monde Editions, 2010.
HTLECOSSALS, Sarah, « L’impossible évolution des normes de genre dans les séries télévisées frangaises (1992-
2010) », Actes de la journée doctorale de I’Afeccav, 2012, [en ligne]: http://www.afeccav.org/wp-
content/uploads/Actel/files/assets/seo/page95.html.

12 SELLIER, Geneviéve : « Construction des identités de sexe dans les séries policiéres frangaises », in BEYLOT,
Pierre et SELLIER, Genevieve, Les Séries policiéres, Paris, L’Harmattan, 2004, pp. 259-271.

3 Une Femme d’honneur, épisode pilote, TF1, 1996.
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3.3.1. Le lien social en crise

La question du lien social est au cceur des corpus analysés par Sabine Chalvon-Demersay. Les
mille scénarios envoyés a France Télévision par des auteurs amateurs par exemple mettent en
scéne un monde en crise, inspirant le sentiment d’une société qui s’est défaite''*, dans laquelle les
liens seraient distendus, rompus : impuissance des institutions, échec des valeurs intégratrices,
nostalgie des valeurs relationnelles, familles décomposées. Ce corpus est marqué par un véritable
pessimisme et la crainte d’une société sans plus de liens entre ses individus : « crise du lien social,
crise du lien familial, crise du lien qui fait tenir ensemble une personnalité. Ce qui est en cause, a
travers ces textes, c’est la capacité de chacun a pouvoir maintenir une relation »''"°. Prenant acte
de la désinstitutionnalisation de la famille, déja évoquée par Louis Roussel''®, Sabine Chalvon-
Demersay montre que ce mouvement va de pair avec I’instabilité et I’imprévisibilité des rapports
humains. Le matériau qu’elle analyse montre une sociét¢ dans une impasse, toute forme de
solidarité étant vouée a 1’échec. Les scénarios sont ainsi marqués du sceau de la crise des

institutions, crise qui a des répercussions a tous les niveaux du lien social.

3.3.2. Lien conjugal et lien parental

La problématique du lien est également au ceeur des adaptations de romans populaires du 19°
siécle en France a la télévision dans la seconde moitié du 20° siécle auxquelles la sociologue s’est
intéressée. Au fil du temps, les logiques présidant aux adaptations, les modes « d’accrochage » du
public, varient. Ce qui touchait le lecteur de la seconde moitié du 19° siécle ne touche plus le
téléspectateur des années 1960 dont les intéréts divergent également de celui des années 2000. Le
travail des adaptateurs consiste a moderniser le propos tout en respectant au mieux les
personnages originaux et les histoires, surtout lorsque celles-ci sont bien connues du grand public.
A partir des années 1990, ’adaptation des romans s’appuie sur une sexualisation des personnages
et sur la mise en intrigue des sentiments. L’analyse de ce corpus amene a révéler I’existence d’un
véritable virage interprétatif dans le principe organisateur de la relecture des ceuvres. La sexualité
a changé de place et on tend a Iui accorder la méme place dans la vie des héros que celle qu’elle
occupe dans celle des individus d’alors. La sexualité est en effet désormais considérée comme une
condition indispensable a [’épanouissement personnel — et psychique — des individus.
L’« accrochage par la sexualité »''” semble alors étre une bonne maniére de rendre accessibles les
héros en leur donnant des préoccupations plus contemporaines, plus proches de celles de leurs

téléspectateurs et téléspectatrices, tout en leur faisant leur ressembler. Ces adaptations successives

¥ CHALVON-DEMERSAY, Sabine, Mille scénarios. Une enquéte sur l'imagination en temps de crise, Paris,
Mgétailié, 1994, p. 44.

"SId., p. 41

16 ROUSSEL, Louis, La Famille incertaine, op. cit.

" CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Le deuxiéme souffle des adaptations », article cité, p. 106.
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rendent visible un mouvement de libéralisation de la sexualité des personnages, bien que

circonscrite dans le cadre de la relation conjugale amoureuse.

Les héros originels cherchaient bien souvent a restaurer des liens familiaux brisés. Cependant,
liens de conjugalité et liens de filiation ne répondent plus aux mémes logiques. Ainsi, s’il demeure
pertinent aux yeux des adaptateurs de laisser Aurore de Caylus retrouver sa fille, Aurore de
Nevers, dans Le Bossu, il semble plus délicat de forcer la baronne de Schwartz, dans Les Habits

noirs, a reprendre la vie commune avec son mari longtemps disparu mais alors retrouvé.

Il n’est plus possible de se contenter de voir réaffirmés les liens de conjugalité. Il faut
encore savoir si ’homme que nous avons retrouvé est bien celui que nous espérions,
s’il n’a pas trop changé, si nous nous plairons encore, si le bagne ne 1’a pas trop abimé,
s’il a toujours bon caractére, etc. Pour eux [les personnages], le dévoilement est un

aboutissement. Pour nous [en tant que téléspectateurs], il ne peut étre qu’un

commencementl 18 .

Le mariage n’est plus congu aujourd’hui comme un lien obligeant les individus de maniére ferme
et définitive ; il ne peut plus apparaitre comme une institution indéfectible, ce qu’il était autrefois.
Dans les adaptations télévisées, le lien marital ne peut donc plus étre représenté de la méme
manicre. On peut ainsi lire dans ces adaptations successives un mouvement qui conduit a faire
abandonner aux personnages leur quéte de restauration des liens conjugaux : « nous sommes
désormais a mille lieues de 1’inconditionnalité instituée »''°. Pour autant, il n’en est pas de méme
pour tout type de lien. Les liens de filiation ne peuvent fonctionner sur le méme modele et ils

demeurent extrémement vivaces au fil du temps :

Les liens de filiation ont conservé intégralement leur force. Ce qui crée une tension
puisque d’un coté, les liens conjugaux sont devenus plus précaires, tandis que de
I’autre, les liens parentaux ont conservé leur irréductibilité, voire méme ont renforcé

I’importance de la parentalit¢ en ancrant le désir d’enfant dans le désir explicite de

chacun des parents. Désiré, I’enfant entre dans une économie élective'”’.

Le lien conjugal est aujourd’hui précaire tandis que le lien parent-enfant est fortement valorisé. Il
est méme reconnu au-dela du pur lien biologique et la parenté sociale est 1égitimée par la fiction,
ce dont témoigne 1’impossibilité¢ pour le Lagardére de 2005 d’épouser Aurore, c’est-a-dire celle
qu’il a élevée comme sa fille. Le lien électif est donc placé sur le devant de la scéne par ces

fictions.

8 1d., p. 105.
"9 Ibid.
2014, pp. 105-106.
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3.3.3. Famille, électivité et solidarité

Sabine Chalvon-Demersay fait I’hypothése que les fictions discutent les modalités de
fonctionnement d’une « société élective ». A travers des trames narratives communes, elles
explorent les conséquences de relations sociales fondées sur le choix et 1’élection davantage que
sur le droit ou le devoir: «on voit plutdét se déployer les conséquences d’une aspiration
généralisée a fonder toutes les formes de lien, et non plus seulement les relations de couple, sur
des affinités sentimentales »'>'. Ces fictions promeuvent de nouvelles normes relationnelles, en
valorisant 1’autonomie individuelle et 1’épanouissement personnel, couplés a une exigence de
transparence. Cependant, si la fiction interroge les modalités de cette société élective, elle semble
conclure que ce modele est impossible, utopique. Le modele électif, causé en partie par la crise
des institutions, est a son tour en crise. Sabine Chalvon-Demersay conclut son étude sur le fait que
ces fictions, faisant le constat de 1’échec du modéle électif, tendraient a ramener sur le devant de
la scéne les liens du sang. « Dans certains téléfilms, écrit-elle, on [...] voit apparaitre un retour du
principe biologique comme fondement du lien. Comme étant le seul garant possible du maintien
des relations de solidarité »'**. La réponse a la précarité instaurée par I’électivité pourrait étre
trouvée dans une revalorisation des liens de sang et la réinscription de la famille dans la filiation.
Si la sociologue n’interroge pas cette hypothése en termes de backlash, il nous semble que cette
piste est a explorer. En effet, le retour de ce principe biologique ne peut qu’avoir de treés fortes
conséquences pour les personnages féminins dont la maternit¢é deviendrait un élément
incontournable. Le risque d’assignation des personnages a leur genre du fait qu’ils soient parents
mérite d’étre interrogé, de méme que les enjeux politiques de ce possible retour de baton. Nous
aurons donc a ceoeur a notre tour d’interroger ces hypothéses dans notre propre matériau et de
saisir les différents discours concernant cette ambivalence entre liens du sang et liens du ceeur et

ses conséquences sur les identités féminines.

Conclusion : La mere, au coeur des séries familiales

Ces corpus de fictions télévisées nous invitent a poser I’hypothése suivante : les personnages
féminins, s’ils sont au fil du temps libérés du poids de I’institution matrimoniale et vivent leurs
amours de manicre plus libre, ne le sont pas de leurs relations avec leurs enfants ni du poids de la
maternité. La promotion de la relation parent-enfant et de la parentalité fait de la maternité un role

social qui doit étre investi et qui est profondément normé. Les meres sont de plus en plus

2l CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Une société élective. Scénarios pour un monde de relations choisies »,
Terrain, n° 27, 1996, pp. 81-100, p. 82.
2 1d., p. 94.
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marquées, définies, caractérisées, par leur role de mere. Elles ne peuvent y déroger, et la maternité
devient la facette centrale de leur identité, le cceur de leurs interrogations, ce qu’il faut réussir,
performer. Elles ont beau travailler, divorcer, se remarier, se démarier, décider d’enfanter,
revendiquer 1’égalité, elles demeurent avant tout, malgré tout, et contre vents et marées : des
meres. Et elles sont mises en sceéne au sein de leurs foyers dans des séries qui se centrent sur la vie
familiale. L’un des tournants dans la production francaise est alors ’arrivée, en 1992 sur TF1
d’Une famille formidable — toujours en production en 2015. En vingt ans, une trentaine d’épisodes
de 90 minutes a été diffusée, avec plus ou moins de régularité. Une famille formidable nous
semble étre le modéle d’un genre'> en soi qui serait celui de la série ou de la « chronique
familiale ». Tout au long de ces épisodes est réaffirmée 1I’importance de la famille, des liens
qu’elle tisse entre les individus. La famille est un lieu de disputes, de tensions, mais aussi et
surtout de solidarité, de bonheur, de soutien. En traversant les années 1990 et 2000, cette série a
ouvert la voie a d’autres fictions — qui n’ont pas toutes connu le méme succes — se focalisant sur la
vie familiale et sur des intrigues du quotidien, oubliant la narration de destinées extraordinaires ou
d’événements historiques au profit d’un recentrage sur la vie de tous les jours et ses petites

contrariétés, vie de tous les jours au centre de laquelle se trouvent... les meres.

A T’aune des années 2000, les fictions télévisées témoignent donc de I’ambivalence centrale dans
les conceptions et représentations de la famille : quelles formes de lien y sont dominantes ? Dans
les représentations, les individus de la seconde modernité sont-ils avant tout des individus
individualisés maitres de leurs identités tant intimes que sociales, fondant leurs relations sur le
choix et le libre consentement, méme si celles-ci n’en deviennent que plus précaires ? Ou au
contraire, la famille demeurerait-elle le dernier bastion de la solidarité, le lieu ou les liens du sang
obligeraient les individus tout en leur offrant le confort, ’assurance et les bénéfices de
I’appartenance au groupe ? Ces résultats balisent le terrain de la fiction sérielle et sont porteurs
des questionnements suivants, auquel nous essaierons de répondre : le lien familial est-il en crise,
la précarité a-t-elle gagné toute forme de lien social ? Ou au contraire, la fiction a-t-elle pris le
parti de réaffirmer la puissance de la famille vue comme cellule centrale de la société ? Les
personnages qui peuplent ’univers fictionnel télévisuel valorisent-ils les liens du sang ou
penchent-ils plutdt en faveur d’une parenté sociale ou élective ? Surtout, que deviennent, a I’aune
de ces questionnements, les figures maternelles ? Les personnages de meéres sont-ils libres de faire

ou défaire leurs liens familiaux au gré de leurs envies ? Si les liens de parentalité ne peuvent étre

12 Les genres fictionnels peuvent étre définis en fonction des promesses qu’ils font & leurs téléspectateurs (Frangois

Jost) en fonction des formats et dispositifs (Stéphane Benassi) ou encore en fonction de la temporalité et des formules
(Jean-Pierre Esquenazi). Pour autant, il nous semble que des séries de 90 minutes comme Une famille formidable, des
sitcoms courtes comme Que du bonheur ! ou encore des feuilletons comme Fais pas ci, fais pas ¢a relévent d’une
méme dynamique de production de fiction sérielle centrée sur la vie familiale et son quotidien. C’est ce qui nous
encourage a parler de « genre » a part entiére a propos des « séries familiales ».
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soumis a 1’¢électivité, quels sont les effets en retour sur les identités maternelles ? Si les femmes
mariées peuvent se libérer du carcan de leur role d’épouse, celles qui ont des enfants peuvent-elles
se départir — et dans quelles conditions — de leur role de meére ? Les identités maternelles

prennent-elles le pas sur les identités féminines ?

La multiplication des séries familiales a mis sur le devant de la scéne les personnages de méres de
famille dont la maternité devient le premier métier. Les identités maternelles sont au cceur des
séries familiales et ces programmes télévisuels sont le lieu d’une réflexion importante sur la
maternité et la parentalité. Afin d’analyser la place des personnages de méres dans leurs familles
fictionnelles et ce que ces fictions nous disent de ce que c’est qu’étre parent entre les années 1992
et 2012, nous avons mis en place une méthodologie et un cadre théorique que nous souhaiterions
exposer en trois temps distincts. Il nous a semblé tout d’abord nécessaire de faire le point sur
notre matériau, les séries télévisées, et d’engager une réflexion sur ce que signifie, pour un
chercheur en sciences de I'information et de la communication, de travailler sur ce type d’objet.
Le prochain chapitre sera donc consacré aux enjeux de 1’analyse des séries télévisées. Dans un
deuxiéme temps, nous exposerons la méthodologie plurielle que nous déploierons par la suite
dans les deuxieme et troisieme parties. Enfin, nous exposerons notre corpus et les choix qui ont

abouti a sa constitution.

68



Chapitre 2. Les séries télévisées, quel objet

pour la recherche ?

Ayant choisi d’analyser les représentations de la maternité et des meres de famille dans les séries
télévisées francaises, nous devons désormais nous arréter sur 1’objet série et proposer un premier
cadre théorique et méthodologique pour I’analyse de notre matériau. Les séries sont avant tout un
objet télévisuel, méme si elles sont de plus en plus regardées en streaming, téléchargées,
visionnées en DVD ou en vidéo a la demande, hors des grilles de programmes de leurs chaines de
diffusion, voire en dehors méme du médium télévision. Hervé Glevarec rappelle que « les séries
télévisées et leur mode de consommation permettent ce qu’on appelle la dé-linéarisation (la
consommation hors programme) et la séance courte (une plasticité de la pratique qui s’insére dans
I’interstice d’autres activités) »'. Il va méme jusqu’a poser la question : « les séries américaines ou
frangaises sont-elles "télévisuelles" ? ». Ainsi, les pratiques des amateurs — des sériephiles —
¢loigneraient les séries du média pour lequel elles ont été créées. La télévision ne serait plus qu’un
support : « la nature télévisuelle des séries pourrait bien ne résider que dans quelques traits liés a
leur fabrication et aux anticipations qu’elle suppose »°. Pourtant, si ces observations résument
bien les pratiques des jeunes adultes qui composent les personnes interviewées dans cette enquéte,
il nous semble que le visionnage des séries francaises qui constituent notre corpus se fait malgré
tout toujours beaucoup a la télévision, de la maniere la plus « classique » qui soit. C’est d’ailleurs
a partir du visionnage en direct que Médiamétrie établit les taux d’audience. De plus, comme le
souligne Clément Combes®, la dé-linéarisation des séries est loin de faire totalement disparaitre

I’effet d’agenda télévisuel, le rendez-vous étant assoupli plus qu’aboli. Nous garderons donc en

' GLEVAREC. Hervé, La Sériephilie. Sociologie d'un attachement culturel, Paris, Ellipses, 2012, p. 62.

*Id., p. 47.

> Ibid.

* COMBES, Clément, « "Du rendez-vous tél¢" au binge watching : typologie des pratiques de visionnage de séries
télé a 1’ére numérique », Etudes de communication, n° 44, 2015, [en ligne] : http://edc.revues.org/6294#article-6294.
L’auteur montre bien que les amateurs de séries américaines suivent 1’agenda télévisuel afférent et récupérent et
visionnent les épisodes le lendemain de leur diffusion. Si elles ne sont pas regardées a la télévision, ces séries y
demeurent cependant profondément liées. Clément Combes écrit ainsi que, « mise a la porte de 1’horizon de ces
spectateurs-internautes, 1’institution télévisuelle revient par la fenétre » (p. 108).
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téte que les séries de notre matériau sont avant tout créées pour la télévision, qui y imprime sa
marque et ses contraintes. Lorsque, dans le cadre de notre recherche, nous visionnons en ligne les
programmes a I’Inathéque’, nous perdons en partie I’intégration des séries dans une grille de
programmation, a des horaires spécifiques, avant ou apres d’autres émissions avec lesquelles des
liens sont tissés. En revanche, les programmes gravés sur des DVD par journée ou partie de la
journée nous permettent de garder en mémoire cette inscription de la série dans une grille. Si notre
objectif dans cette étude n’est pas de nous focaliser sur les contraintes d’écriture lices a la
télévision ou a la question de la narration, des espaces publicitaires, des arches narratives, du
séquencage ou formatage, nous gardons malgré tout toujours a 1’esprit que notre matériau est un

corpus composé de programmes de télévision.

La réflexion que nous amorcons ici consiste a questionner I’implication scientifique et
disciplinaire de notre choix d’un matériau de séries télévisées. Ce travail s’inscrit en effet dans
une tradition d’analyse de la télévision, objet d’étude qui a d’ailleurs participé a légitimer le
champ disciplinaire des sciences de 1’information et de la communication®. La télévision et ses
programmes sont ainsi au cceur de nombreux travaux, au sein desquels un certain nombre d’études

sur la fiction télévisée. Comment a-t-on pensé la télévision, symbole de la culture de masse ?

Dans ce chapitre, nous aimerions travailler cette premicre spécificité de la série, en la replacant
dans le contexte de la recherche sur la télévision. Puis nous réfléchirons a la manicre dont les
séries ont ét¢ analysées jusqu’a présent, en nous arrétant plus spécifiquement sur les apports des
sciences de l’information et de la communication. Enfin, nous rappellerons rapidement les

différentes voies ouvertes pour penser, aujourd’hui, la sérialité.

1. La série, un objet de télévision

La télévision a fait I’objet d’analyses particulierement critiques. Loisir de masse, elle est vue
comme un instrument de domination, participant de 1’abétissement des téléspectateurs et d’une
dévaluation de la culture. Trés rapidement, deux voies de critique de la culture de masse, et plus
spécifiquement de la télévision se font jour : la premicre renvoie a la théorie critique et aux

propositions de 1’Ecole de Francfort, tandis que la seconde s’ancre dans la théorie de la 1égitimité

> Les séries de la base DL sont généralement disponibles en DVD (avec des durées variables en fonction des périodes
de numérisation). Celles issues de la base Archives sont de plus en plus numérisées et donc accessibles directement
sur le poste du lecteur. Certains épisodes, de maniére exceptionnelle, ont été visionnés sur cassette VHS.

® LOCHARD, Guy, « La télévision, un opérateur de 1égitimation pour les SIC », Hermes, n° 38, 2004, pp. 55-62.
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culturelle portée par Pierre Bourdieu. D’un c6té émerge une critique en termes idéologiques,
d’influence marxiste. Ces textes s’appuient sur la fameuse citation de Karl Marx selon laquelle :
« & toute époque, les idées de la classe dominante sont les idées dominantes »'. De ’autre, ¢’est la
hiérarchie des biens culturels qui est questionnée, hiérarchie au sein de laquelle la télévision ne

trouve sa place que sur les derniers barreaux de I’échelle culturelle.

1. 1. La télévision, objet de toutes les critiques

Ces discours critiques ne sont rappelés ici que dans la mesure ou ils permettent de comprendre la
construction de la télévision comme objet de recherche légitime, et suite a cela la construction des
séries télévisées comme un objet digne d’étre étudié. Les discours critiques envers les médias de

masse en effet se sont trés vite focalisés sur la télévision, et, en son sein, sur les feuilletons.

1.1.1. Les séries télévisées, entre rengaine et nouveauté

La premiere tradition de recherche a avoir fustigé les produits de la télévision, et notamment ses
fictions, est celle de I’Ecole de Francfort. D’ancrage marxiste, elle considére la télévision comme
le lieu par excellence de la reproduction idéologique, ce que I’on retrouve dans les textes les plus
connus de Theodor Adorno et Max Horkheimer, notamment dans l’essai « La production
industrielle des biens culturels. Raison et mystification des masses », issu de La Dialectique de la
raison® ou encore dans I’article de Theodor Adorno « La télévision et les patterns de la culture de
masse » . Ces auteurs envisagent I’industrie culturelle comme un systéme, se caractérisant par des
phénoménes d’uniformisation et de standardisation lisibles dans la reprise de « patterns ». Les
produits de cette industrie puisent dans une méme idéologie. Tout y participe : les contenus, les
formules, les schémas narratifs, les personnages (entre stéréotypes et archétypes) et ce, au-dela
des différents médias : les émissions de radio, de télévision comme les articles de presse
promeuvent une méme idéologie au service des dominants. La critique des médias de masse se
concentre progressivement sur les feuilletons. Ainsi, Theodor Adorno insiste sur la redondance, la
répétitivité et 1’'ubiquité qui caractérisent ces productions : on retrouve partout la méme chose,
sous des airs différents. Uniformisation et standardisation sont ainsi les maitres mots de I’industrie
culturelle. Dans ses travaux sur la musique et la radio, la standardisation est entendue par Theodor

Adorno comme « I’offre plus ou moins autoritaire d’'un matériau identique a un grand nombre

"MARX, Karl, « L’idéologie allemande. Conception matérialiste et critique du monde. 1845-1846 » in MARX, Karl,
Philosophie, édition établie par Maximilien Rubel, Paris, Gallimard, 2009, p. 338.

¥ ADORNO, Theodor W., et HORKHEIMER, Max, « La production industrielle de biens culturels. Raison et
mystification des masses », in La Dialectique de la raison, Paris, Gallimard, 1974 (1947), pp. 129-176.

’ ADORNO, Theodor W., « La télévision et les patterns de la culture de masse », Réseaux, vol. 9, n° 44-45, 1990,
pp- 225-242.
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d’individus »'°. Combinée avec le concept d’ubiquité, la standardisation renvoie également a la
« maniere dont différentes stations parviennent a diffuser "la méme chose" tout en proposant des
programmes complétement différents »''. En ce qui concerne la télévision, la standardisation
renvoie ainsi tout aussi bien au format des programmes qu’a leurs contenus, leurs intrigues ou leur
narration. Elle se lit par exemple dans le fait que, selon I’auteur, « chaque téléspectateur d’une
intrigue télévisée sait avec une certitude absolue comment I’histoire va se terminer »'. La
redondance des fictions télévisées conduirait le téléspectateur a cesser toute activité réflexive et
I’empécherait méme d’exercer la moindre activité interprétative ou critique. Le fait que les
téléspectateurs devinent la fin d’un programme peut au contraire étre envisagé comme la preuve
de leurs compétences et de leur capacité a cerner les enjeux d’un genre, & en comprendre les
mécanismes. Les travaux de Tamar Liebes et Elihu Katz, sur la série Dallas, vont dans ce sens
lorsqu’ils montrent que les téléspectateurs sont capables d’effectuer une critique « syntaxique »'°
et que leur connaissance des programmes peut se transformer en compétences pratiques. Les
reproches de standardisation et d’uniformisation ont été nuancés également. D’une part, la
récurrence des schémas narratifs et des intrigues est, selon Umberto Eco'?, en partie nécessaire a
la sérialité puisque c’est elle qui rend possibles des ruptures et innovations. La répétition crée les
conditions nécessaires pour I’originalité. Ceci est particulierement visible dans les séries
contemporaines. La fixité du cadre de chaque épisode permet de surprendre les téléspectateurs et
téléspectatrices de maniere ponctuelle avec des épisodes originaux comme ceux qui sont chantés
ou ceux qui modifient la temporalité ou le mode de narration. D’autre part, la standardisation et
I’'uniformisation sont imposées par la massification et I’industrialisation de la culture. Pour autant,
comme |’a bien montré Edgar Morin, les industries culturelles sont le lieu d’une tension entre des
logiques contradictoires opposant la logique de standardisation et de bureaucratisation
monopolistique a une contre-logique individualiste, créatrice et concurrentielle'”. Selon 1’une de
ses formules bien connues, « le standard bénéficie du succes passé et 1’original est le gage du
succés nouveau, mais le déja connu risque de lasser et le nouveau risque de déplaire »'®. Les
industries culturelles, tout aussi concentrées qu’elles puissent étre sur les plans €économique,
industriel ou financier, ne peuvent pour autant se permettre de ne mettre sur le marché que des
produits répétitifs, de reprendre ad infinitum les mémes formules ou rengaines et doivent avant

tout plaire a des publics mouvants, ce qui en fait des industries du risque autant que des industries

' ADORNO, Theodor W., Current of Music. Eléments pour une théorie de la radio, Laval, Editions de la maison des
sciences de I’homme/Presses de 1I’Université de Laval, 2010, p. 133.

"Id. p. 135.

2 ADORNO, Theodor W., « La télévision et les patterns de la culture de masse », article cité, p. 229.

13 LIEBES, Tamar, et KATZ, Elihu, « Six interprétations de la série Dallas », Hermeés, 1993, n° 11-12, pp. 125-144.
14 ECO, Umberto, « Innovation et répétition : entre esthétique moderne et post-moderne », Réseaux, vol. 12, n° 68,
1994, pp. 9-26.

"> MORIN, Edgar, L Esprit du temps, op. cit.

" Id., pp. 40-41.
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créatives'’. Cette mise en évidence des tensions au sein des industries culturelles et de leur
ambivalence, du subtil équilibre auquel elles doivent parvenir entre standardisation et innovation,
a permis de mettre en valeur un autre point de vue sur la télévision, ses producteurs, ses contenus

et ses publics.

1.1.2. Des craintes d’une imposition idéologique... qui perdurent

Selon Adorno et Horkheimer, I’industrialisation des produits culturels participerait a une forme
d’aliénation des publics : « la domination technique progressive se mue en tromperie des masses,
c’est-a-dire en moyen de garrotter la conscience. Elle empéche la formation d’individus
autonomes, indépendants, capables de juger et de se décider consciemment »'®. La critique de
I’industrie culturelle et de ses produits standardisés va donc de pair avec une conception
particulierement négative d’individus soumis au pouvoir des médias, ces derniers étant vecteurs
d’idéologies. La question de I’idéologie demeure prégnante dans la recherche sur la culture de
masse et les séries télévisées semblent étre 1’objet privilégié de sa circulation. La tradition
continue au-dela de ’Ecole de Francfort, comme en témoignent par exemple les travaux de David
Buxton. Selon lui, la forme d’une série reléve de I’idéologie figée. Elle vise a donner forme et
consistance a un « projet idéologique » qui échappe en grande partie aux intentions des créateurs
et a la réception consciente du téléspectateur. Les séries d’une méme époque véhiculeraient alors
une méme idéologie en raison d’un soubassement inconscient de valeurs qui permettrait aux
intrigues de faire sens dans un contexte historique donné. Il propose une approche critique des
séries télévisées en ce que le chercheur devrait effectuer un travail d’interprétation, découvrir le
sens caché, sédimenté, dans les séries contemporaines. Ce sens caché ne peut étre saisi ni par des
¢tudes de réception, ni par des enquétes auprés des scénaristes ou créateurs. En effet, David
Buxton considere que les enjeux idéologiques résultent de processus inconscients. Il ajoute qu’il
n’existe pas de positionnement hors texte : le sujet qui réceptionne comme le sujet qui écrit sont
déja situés dans 1’idéologie et ne sont donc pas en mesure de la saisir. C’est donc au critique de
dénouer les enjeux idéologiques via son travail d’interprétation ; c’est a travers I’analyse des
ambivalences et des contradictions internes des séries, a travers 1’étude de la conjoncture
¢conomique et historique qui les voit naitre, que I’on pourrait en dégager les enjeux idéologiques.
Il considére ainsi que, « idéologiquement, il existe un niveau en profondeur ou toutes les séries
d’une méme époque se ressemblent »'°. Il faudrait donc étudier les séries télévisées par période,
méme si David Buxton ne précise pas comment définir la contemporanéité de certaines séries, ni

sur combien d’années ce type de corpus devrait s’étendre. Cette perspective nous semble

" HESMONDHALGH, David, The Cultural Industries, (2° éd.), Londres, Sage, 2007.

'8 ADORNO, Theodor W., « L’industrie culturelle », Communications, vol. 3, n° 1, 1964, pp. 12-18, p. 18.

19 BUXTON, David, Les Séries télévisées. Forme, idéologie et mode de production, Paris, L’Harmattan, 2010,
pp. 144-145.
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réductrice dans la mesure ou elle rend invisibles les conflits de définitions au sein de la sphere
publique, négligeant les ambivalences et tensions essentielles a la compréhension des produits des
industries culturelles et créatives. Le placage d’une position idéologique sur toutes les séries
d’une méme période historique — qui plus est quelles que soient les chaines qui les diffusent —
nous semble donc discutable. Pour autant, les enjeux idéologiques ne doivent pas étre sous-
estimés et les séries, au méme titre que les documentaires ou journaux d’information doivent étre
analysées dans cette perspective. Stuart Hall, de son coté, propose une conceptualisation
différente de 1’idéologie, qui nous semble davantage productive. Il définit 1’idéologie comme
suit : «j’emploie le terme pour me référer a ces images, ces concepts et ces prémisses qui
fournissent les cadres a travers lesquels nous représentons, interprétons et comprenons certains
aspects de D’existence sociale et leur donnons un sens»>’. Les médias ont un « pouvoir
idéologique » : celui de donner un sens aux événements. Ce pouvoir est lisible dans la récurrence
de certaines significations, dont la répétition tend a faire sens. Selon Stuart Hall, les médias ont
trois fonctions culturelles et idéologiques majeures. Tout d’abord, les médias ont un role essentiel
en ce qu’ils participent a la mise en circulation d’un savoir social, savoir véhiculant les normes
sociales et significations dominantes. Or, c’est en partie a travers ces savoirs que nous percevons
et évaluons le monde social qui nous entoure. Les médias fournissent ainsi des représentations
collectives, mais qui ne sont pas unidimensionnelles ; au contraire elles sont placées sous le signe
d’une pluralité apparente. A cette fonction de construction sélective du savoir social s’ajoute une
fonction de production de sens. En effet, les médias ont pour fonction, si I’on reprend les termes
de Stuart Hall, de réfléchir mais aussi de réfléechir sur cette pluralité : « le savoir social mis en
circulation par les médias est rangé et arrangé parmi les grandes classifications normatives et
évaluatives, les significations et interprétations préférées »°'. Les médias offrent une voie d’accés
au monde, ils contribuent & lui donner du sens. Ils travaillent a structurer les représentations du
monde et en ce sens effectuent ce que Stuart Hall nomme un « labeur idéologique »**. C’est en
effet en partie au cceur des médias que se jouent les luttes de définition des identités des acteurs
sociaux, ainsi que la prescription en matiére de normes sociales. Enfin, les médias ont une
fonction de « production du consensus et de construction de la 1égitimité »>, qui vise a unifier et
consolider les représentations. Pour autant, ils n’imposent pas un point de vue via un mode
d’imposition idéologique vertical, dans la mesure ou conflits et luttes (de définition des identités,

d’acces a la visibilité, etc.) demeurent. Ils sont des modes de production idéologiques dominants,

20 HALL, Stuart, « Le blanc de leurs yeux : idéologies racistes et médias », in HALL, Stuart, Identités et cultures.
Politiques des cultural studies, op. cit., pp. 259-264, p. 259.

*' HALL, Stuart, « La culture, les médias et 1’« effet idéologique », article cité, p. 53.

> Ibid.

P Id., p. 55.
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mais selon des modalités beaucoup plus ambivalentes, complexes et conflictuelles que ce que

prétendent les perspectives critiques citées précédemment.

1.1.3. Critique des séries, critique des publics

La télévision, et plus encore les séries et feuilletons sont critiqués car ils sont envisagés comme
des produits uniformes, standardisés, véhiculant I’idéologie dominante. En retour, ce sont leurs
publics qui sont visés. En effet, en critiquant la qualité des programmes, ce sont aussi ceux qui les
regardent qui sont ciblés. Ces théories refusent de voir dans les « masses » des individus
autonomes capables de réflexivité, d’interprétation, bref, d’activité critique. Parmi les séries
télévisées, les soap-opéras et autres feuilletons diffusés 1’aprés-midi, entre deux publicités de
lessiviers, semblent avoir cristallisé les condamnations, et ce en raison de la spécificité de leur
public : les femmes. Ce genre en effet fut particulierement critiqué, critiques révélatrices d’une
conception a la fois hiérarchisée et sexuée de la culture et de la culture de masse. Rappelons qu’en
France, la culture d’¢élite s’est construite en affirmant constamment la primauté de la créativité
masculine, tandis que la culture de masse est associée a un public féminin, consommant sur un
mode mercantile et aliénant des produits de médiocre qualité : romans de gare, littérature de

midinettes, etc. al

Andreas Huyssen montre comment, a partir des années 1850, avec la
massification de la culture, se met en place une double dichotomie. A 1’homme producteur et
créateur s’oppose la femme reproductrice ; aux femmes consommatrices de culture de masse — les
femmes des classes moyennes alphabétisées — s’opposent les hommes — des classes supérieures et
cultivées — démiurges, créateurs de la culture d’élite®. La figure de femme férue de littérature de
masse est bien sir celle d’Emma Bovary, dont les lectures auraient participé a causer la perte®®.
Le champ littéraire et artistique frangais va étre profondément marqué par la dichotomie entre
culture d’¢lite et culture de masse, et ce, on le voit, sur un mode fortement genré. Les soap-opéras
ayant pris le relais des romans a 1’eau de rose et des feuilletons radiophoniques, ils sont, a leur
tour, accusés d’avoir le pouvoir de lobotomiser les téléspectatrices et de leur Ster toute capacité
cognitive’’. La critique touchant a la moindre qualité¢ des soap-opéras rejaillit ainsi sur leurs

publics. C’est ce qui a notamment encouragé la critique féministe a réinvestir le genre et a prendre

le contre-pied de ces traditions, montrant que ce genre doit étre envisagé sous ’angle du plaisir

2 SELLIER, Genevieve, « Introduction », in SELLIER, Genevieve, et VIENNOT, Eliane, Culture d’élite, culture de
;@asse et différence des sexes, Paris, L’Harmattan, 2004, pp. 7-18.

1d.,p. 8.
*® VIENNOT, Eliane, « Culture philogyne, culture misogyne : un conflit de classe au cceur de la construction de I’Etat
moderne », in SELLIER, Geneviéve, et VIENNOT, Eliane (dir.), Culture d’élite, culture de masse et différence des
sexes, op. cit., pp. 19-45.
*7 Les travaux de Richard Hoggart sur les publics issus des classes ouvriéres sont également fondateurs et ont permis
de mettre en avant les capacités de résistance, d’indifférence, d’attention oblique des lecteurs : HOGGART, Richard,
La Culture du pauvre. Etude sur le style de vie des classes populaires en Angleterre, Paris, Les Editions de Minuit,
1970 (1957).
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qu’y prennent les téléspectatrices et que ces textes sont bien plus ambivalents que ce qu’on a bien

.28
voulu en dire”".

Enfin, c’est toute valeur esthétique qui est bien souvent dénié¢e aux séries télévisées, jugées de
pictre qualité et sans intérét. Les critiques concernant les feuilletons comme vecteurs d’idéologies
s’accompagnent alors de jugements sur leur valeur. Nous ne prendrons ici qu’un exemple, celui
de Jean-Marie Piemme, qui, tout en refusant le principe d’un critére esthétique d’évaluation des
produits culturels au profit du critére de la domination idéologique, en vient malgré tout a
réintégrer cette question de la qualité lorsqu’il évoque le cas de la fiction télévisuelle. Il fait la
distinction entre deux types de fictions : les feuilletons et les dramatiques. Si les premiers « sont,
pour I’essentiel, faits de tous les stéréotypes de 1’écriture télévisuelle et cinématographique »*°, les
secondes présentent parfois une « "profondeur” et un savoir-faire narratif (a défaut souvent d’une
écriture) plus remarquables »*°. 11 ajoute que la différence entre feuilletons et dramatiques
« cautionne 1’idée [...] que I’on se trouve devant deux types opposés de fiction, I’'un de basse
qualité, aliénant, 1’autre de valeur indéniable, donc stimulant et libérateur »!. La critique
idéologique se double donc d’une hiérarchisation entre les programmes de fiction a la télévision.
Si tous seraient révélateurs d’une idéologie dominante et vecteurs d’aliénation, la dramatique
semble davantage relever de la création, alors que le feuilleton est voué aux gémonies, a la

répétition, a I’absence de créativité ou d’innovation.

La critique de la télévision, et plus globalement de la culture de masse, a ainsi été le fait de
nombre d’intellectuels, dont les propos sont plus ou moins argumentés. Paul Lazarsfeld voit
plusieurs causes dans les craintes exprimées vis-a-vis de la culture de masse. Il évoque ainsi la
« répugnance des intellectuels a admettre qu’une production d’équipe puisse €tre une ceuvre
d’art »*2, le fait que la culture de masse, en se rendant accessible aux « masses » encourage une
nouvelle partie de la population a réfléchir, tout comme les intellectuels, sur la culture de leur
époque, ou encore, et c’est une des vieilles antiennes, « la crainte des intellectuels (en France, non
aux Etats-Unis) que les mass media ne séduisent et n’envoitent la classe ouvriére et ne la
détournent de sa conscience de classe »*°. Nombre de ces inquiétudes trouvent leur projection

dans la télévision. Ses programmes sont critiqués, jugés de médiocre qualité, abrutissants, etc. Les

* Voir : BROWN, Mary Ellen, et BARWICK, Linda, « Fables and endless Genealogies : Soap-Opera and Women’s
Culture », Continuum : The Australian Journal of Media & Culture, vol. 1, n° 2, 1988, pp. 71-82 ou BRUNSDON,
Charlotte, « Crossroads Notes on Soap-opera », Screen, vol. 22, n° 4, 1981, pp. 32-37.
¥ PIEMME, Jean-Marie, La Télévision comme on la parle, Bruxelles, Labor, 1978, p. 36.
* Ibid.
*! Ibid.
32 LAZARSFELD, Paul, « Les intellectuels et la culture de masse. Exposé introductif », Communications, n°5
§<3 Culture supérieure et culture de masse », 1965, pp. 3-12, p. 4.

Ibid.
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discours nostalgiques relatifs a une télévision des premiers temps plus culturelle et considérée
comme respectueuse de ses publics vont dans le méme sens™*. Les prises de position contre la
télévision n’ont, nous rappelle Paul Lazarsfeld, rien de nouveau. Il évoque ainsi « 1’alarme qui
s’empare des esprits chaque fois qu’une invention permet de toucher un public nouveau parmi les
couches les plus défavorisées de la population »>. Les craintes envers la télévision ne sont donc
pas nouvelles, mais elles s’expriment avec une virulence certaine. Enfin, la critique de la
télévision et de ses programmes devient une nouvelle facon de se distinguer pour certains
intellectuels. Jean-Louis Missika et Dominique Wolton écrivent ainsi que « la forme principale
que prend la distinction pour marquer ses distances vis-a-vis du grand public se situe dans le
discours sur la télévision. A travers celui-ci I’élite reprend en quelque sorte sa distance puisqu’elle
donne le sens, critique et juge »°°. La critique de la télévision opére comme une stratégie, elle
devient une forme d’« expression distinctive d’une position privilégiée dans I’espace social »°'.
Nombreuses sont les recherches sur la télévision qui s’inscrivent dans cette perspective et, de fait,

ont eu tendance a dévaloriser les recherches sur la télévision, les marquant de discrédit.

1.1.4. Quelle légitimité pour les séries télévisées ?

Edgar Morin, a propos de la recherche sur la musique — et il nous semble que la situation est
comparable pour I’analyse de la télévision ou, a tout le moins, de certains de ses programmes —
écrit que «1’étude des phénomenes discrédités est elle-méme discréditée. L’étude des
phénoménes frivoles est jugée frivole »*°. Et quoi de plus « frivole » en effet qu’une série
télévisée, un soap-opéra ou une telenovela ? Ce discrédit ayant marqué les séries télévisées peut
aussi s’expliquer par le succes des travaux de Pierre Bourdieu, de sa théorie de la légitimité
culturelle et de la hiérarchisation des genres culturels. La sociologie de la culture a été
profondément marquée par ses propositions, notamment dans La Distinction, qui parait en 1979.
Nous ne nous arréterons pas davantage sur la théorie selon laquelle golts et pratiques culturels
seraient avant tout liés non pas tant a des qualités personnelles, qui pourraient étre innées, qu’a
une condition sociale et a un habitus de classe, mais sur le fait que le poids de ces théories a pesé
sur les séries télévisées et sur leur entrée a I'université en tant que matériau légitime pour les

chercheurs. Malgré tout, si les séries télévisées ont longtemps souffert d’un classement dans les

M LEDOS, Jean-Jacques, L ’zéfge d’or de la télévision, 1945-1975. Histoire d’une ambition francaise, Paris,
L’Harmattan, 2007.

* Ibid.

3 MISSIKA, Jean-Louis, et WOLTON, Dominique, La Folle du logis. La télévision dans les sociétés démocratiques,
Paris, Gallimard, 1983, p. 228.

" BOURDIEU, Pierre, La Distinction, Paris, Les Editions de Minuit, 1979, p. 59.

38 MORIN, Edgar, « On ne connait pas la chanson », Communications, n° 6, 1965, pp. 1-9, p. 1.
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basses zones de la culture, elles sont aujourd’hui davantage valorisées, légitimées méme™ . Hervé
Glevarec, dans son ouvrage sur la sériephilie, revient sur le processus de reconnaissance culturelle
et de légitimation des séries télévisées. Il rappelle que ce processus, déja ancien dans les pays
anglo-saxons, est relativement récent en France. Les séries ont connu un phénomene
d’anoblissement et sont désormais reconnues comme genre a part entiere. Il place cette évolution
dans la lignée des travaux de Jane Feuer sur la « quality television »*, laquelle intégre des
hiérarchies de valeurs au sein méme du genre : il y aurait donc, au sein du genre série, des séries
de qualité et des séries médiocres. Il évoque le processus de valorisation des séries francaises, qui,
jusqu’a treés récemment, ne « valaient » par leurs consceurs américaines : « les séries américaines
sont de surcroit rejointes par les fictions francaises qui font leur aggiornamento, comme en
témoignent les séries Engrenages, Reporters, Scalp ou encore Braquo »*'. 1l est cependant
intéressant de noter que les séries francaises commencant a bénéficier d’une forme de
reconnaissance sont, dans cette citation et plus largement dans les discours critiques, toutes des
« séries Canal », c’est-a-dire produites et diffusées par/sur la chaine a péage Canal +. Cette
derniere promeut depuis quelques années déja une politique de « création originale » dans la
fiction, calquant le modele a succeés HBO, et cherchant a se démarquer de TF1 ou de France
Télévisions** — comme si ces derniéres, soit dit en passant, ne produisaient pas de « créations
originales ». Pour notre part, cette question de la qualité des séries ne rentre en rien dans nos
criteres d’analyse ou de constitution du corpus. Nous ne jugeons pas les séries que nous étudions
ni ne cherchons a estimer leur valeur. Du point de vue de 1’analyse des représentations que nous
mettons en place, toutes les séries se valent — quels que soient leurs formats, leurs chaines de

diffusion, leurs réalisateurs, les acteurs qui y participent, etc.

La hiérarchie des biens culturels se retrouve dans le contenu méme des analyses de la télévision et
dans les choix de corpus de ces travaux. Dominique Pasquier le souligne lorsqu’elle explique

que :

La domination des théories de la domination dans la sociologie de la culture francaise
[...] a aussi contribué a privilégier un secteur particulier de recherche : 1’information
télévisée et la profession de journaliste, comme s’il avait été dégradant d’aller analyser

%% Sur le processus de reconnaissance des séries télévisées en France, voir BELIARD, Anne-Sophie, La Sériephilie en
France. Processus de reconnaissance culturelle des séries et médiatisation des discours spécialisés depuis la fin des
années 1980, thése de doctorat, Université Sorbonne Nouvelle Paris 3, 2014.

* Voir FEUER, Jane, et alii, MTM’ Quality Television, Londres, BFI, 1984.

* GLEVAREC. Hervé, La Sériephilie. Sociologie d 'un attachement culturel, op. cit., p. 24.

2 La politique de Canal+ en matiére de « création originale » met I’accent sur I’innovation, ’invention, et méme sur
I’expérimentation, ce qui témoigne a la fois de la volonté de la chaine d’étre a la pointe dans le domaine de la fiction
télévisuelle, mais aussi de stratégies de distinction plus vastes lisibles dans d’autres émissions venant construire
« I’esprit Canal ». Voir LE GUERN, Philippe, et TEILLET, Philippe, « "Canal Plus" de légitimité ? Les processus
médiatico-publicitaires de consécration culturelle a 1'émission nulle part ailleurs », Réseaux, n° 117, 2003, pp. 109-
132.
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une télévision a la culture commerciale désormais affichée sans se draper dans un sujet
digne comme celui du politique. Bourdieu lui méme publie en 1996 un pamphlet
intitulé Sur la télévision qui ne porte en fait que sur la construction de I’information
télévisuelle®.

Dans Sur la télévision en effet, Pierre Bourdieu ne s’appuie que sur le traitement du politique a la
télévision, en se focalisant notamment sur les émissions de débats mettant en scéne des hommes
politiques. L autre versant du texte tend a démontrer ce qu’il appelle « la circulation circulaire de
I’information » en se concentrant sur les mécanismes liés a 1’appartenance de classe des
journalistes. S’il s’intéresse de préférence au genre « noble » de I’information, Pierre Bourdieu
traite néanmoins dans cet essai de I’audimat et du poids de « ce Dieu caché qui régne sur les
consciences »**. La course a 1’audimat aurait des effets particuliérement néfastes sur la production
des émissions de télévision, et notamment sur les contenus proposés, qui perdraient en qualité. Le
mécanisme que dénonce ici le sociologue, c’est celui qui impose aux productions culturelles une
logique commerciale. Ce n’est plus tant la valeur culturelle qui compte que la valeur marchande.
Eric Macé vient discuter ces propositions en montrant notamment que 1’audimat n’est pas
I’audience et que les mécanismes de production de la télévision sont beaucoup plus complexes™.
Il montre que les programmes de télévision fonctionnent comme des échos télévisuels des
controverses idéologiques, des luttes politiques et des conflits de représentations ayant cours dans
I’espace public. Le conformisme de la programmation serait dés lors instable et provisoire. La
programmation de la télévision ne peut donc étre ni tout a fait progressiste — puisqu’elle doit
plaire au plus grand nombre et ne doit pas choquer — ni fondamentalement conformiste, dans la
mesure ou les récits médiatiques sont des traductions des conflits de représentations, des questions
sociales prégnantes. Ce conformisme provisoire permet de cerner les compromis qui émergent a
un moment donné, dans une configuration sociale et politique particulieére. Les séries télévisées
doivent donc étre envisagées selon cette perspective en tant que participant a la production du
conformisme ou du consensus, mais aussi en tant qu’elles peuvent étre source de résistance ou de

rupture vis-a-vis des représentations consensuelles.

Les séries télévisées ont donc un role central dans la compréhension de ce qui se joue au ceeur de
la sphere publique, en tant qu’elles interviennent dans les définitions du monde social données par
la télévision et plus globalement les médias. En ce sens, elles participent au débat public, aux

politiques de reconnaissance ou a I’acces a la visibilité dans la sphére publique. Nous aimerions

* PASQUIER, Dominique, « La télévision, mauvais objet de la sociologie de la culture ? », X° Colloque bilatéral
franco-roumain, CIFSIC Université de Bucarest, 28 juin - 3 juillet 2003, manuscrit auteur en ligne, accessible sur :
http://archivesic.ccsd.cnrs.fr/sic_00000637/en/ [consulté le 24/09/2013], p. 4.

* BOURDIEU, Pierre, Sur la télévision, Paris, Raisons d’agir, 2008 (1996), p. 25.

* MACE, Eric, « Qu’est-ce qu’une sociologie de la télévision ? Esquisse d’une théorie des rapports sociaux
médiatisés. 1. La configuration médiatique de la réalité », article cité.
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désormais envisager les séries télévisées sous 1’angle de leur appartenance a la sphére publique,
en tant que lieux de conflictualité, de discussion et de réflexion vis-a-vis des problémes publics. Si
la télévision a pu étre envisagée comme un outil de démocratie ou de maintien du lien social, nous
souhaitons ici montrer en quoi les fictions sérielles participent a ces constructions et dans quelle
mesure elles méritent, de ce fait, toute notre attention. Nous chercherons donc a faire le lien entre

les travaux sur la télévision en général et leur application aux séries télévisées en particulier.

1. 2. Les séries télévisées et la sphére publique

Si les médias, au premier rang desquels la télévision, sont parfois envisagés comme des vecteurs
d’idéologies, la question de leurs liens avec la démocratie a elle aussi été centrale dans la

recherche.

1.2.1. Télévision et démocratie

La télévision est-elle un facteur jouant en la faveur de la démocratie ou, au contraire, la mettrait-
elle en péril ? Différents travaux critiques émergent, reprenant les classiques craintes relatives aux
médias de masse*®. Avant d’étre considérée comme une industrie culturelle et créative, ayant donc
pour objectif de réaliser des profits, la télévision est souvent envisagée comme devant étre un
véhicule de culture et de connaissance, comme ayant un rdle d’éducation populaire. Elle
déclenche en ce sens des attentes auxquelles elle ne répond pas forcément. Dans son essai Sur la
télévision, Pierre Bourdieu considére que la télévision, qui « aurait pu devenir un extraordinaire
instrument de démocratie directe »*’, nuit a I’exercice des droits démocratiques du citoyen. Ce
dernier n’aurait en effet pas acces, via la télévision, aux informations importantes, submergé qu’il
serait par les faits divers ou « omnibus ». Si Pierre Bourdieu ne traite ici que de I’information et
des pratiques des journalistes, il semble que la fiction participerait du divertissement et de cette
méme idée qu’elle jouerait un role de diversion du citoyen des affaires importantes. Ce type de
crainte est redondant dans 1’analyse des médias de masse, et on le retrouve par exemple des les
années 1920 chez John Dewey, qui écrivait déja que « I’augmentation du nombre et de la variété
des divertissements, ainsi que leur faible cott, représentent une diversion puissante par rapport
aux préoccupations politiques »**. La télévision — en tant que média de masse — a donc été

accusée de nuire a I’information des citoyens en les détournant de leurs devoirs civiques.

Cependant Jean-Louis Missika et Dominique Wolton, dans les années 1980, écrivent que « la

télévision suscite les passions parce qu’elle touche a I’essence de la démocratie. Elle est 1’objet le

* Par exemple : POPPER, Karl, La Télévision : un danger pour la démocratie, Paris, Anatolia Editions, 1994.
47 BOURDIEU, Pierre, Sur la télévision, op. cit., p. 7.
* DEWEY, John, Le Public et ses problémes, Gallimard, Paris, 2010 (1927), p. 231.
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plus démocratique des sociétés démocratiques »*. Selon eux, la télévision a permis & un nombre
croissant de citoyens d’accéder a I’information, a la politique de méme qu’a I’exposition d’idées
contradictoires. Les hommes politiques ont également di, de plus en plus, s’exprimer a la
télévision, et délivrer une parole a un public qui n’était pas forcément conquis. C’est en ce sens
que la télévision favoriserait la démocratie, par I’ouverture de I’acces a la culture et a la politique
qu’elle autorise : « plus le débat public met en présence d’acteurs et de spectateurs, plus le
mécanisme de choix est indispensable car la communication ne peut plus exprimer par elle-méme
I’état du rapport de forces »*’. Les modalités du débat public peuvent également passer par la
fiction dans la mesure ou elle aussi est sensible a 1’esprit du temps et peut intégrer dans ses
intrigues des réflexions sur des enjeux de société. Les séries télévisées ne sont pas déconnectées
de I’époque qui les voit naitre, bien au contraire. Leurs auteur.e.s sont sensibles aux changements
sociaux, aux questions sociales qui émergent dans la sphére publique. Les fictions télévisuelles
peuvent ainsi parler du Sida, de la gestation pour autrui, de la pollution ou de 1’euthanasie. Les
différents personnages peuvent permettre de multiplier les points de vue et d’exposer des
arguments parfois contradictoires. En ce sens, les fictions mettent en scéne le débat démocratique

tout en 1’encourageant a leur maniere.

1.2.2. Les séries télévisées, forums culturels ?

Outils de démocratie, les fictions sont ainsi un lieu de discussion. En ce sens, elles sont, si ’on
suit les travaux d’Horace Newcomb, des « forums culturels » (cultural forum)°'. 1l considére ainsi
que la télévision est un forum dans lequel sont appréhendées, discutées, retravaillées les grandes
problématiques sociétales, et ce notamment dans les programmes de fiction. La télévision est
selon lui un « royaume dans lequel nous permettons a nos monstres de venir et de jouer, a nos
réves d’étre forgés en images, a nos fantasmes d’étre transformés en intrigues »° . La fiction
télévisuelle est donc percue comme une scene offrant I’opportunité de montrer ce que la société
rejette, ce qui y est tabou, de proposer un débat sur ces différents termes, d’offrir des alternatives.
Cependant, 1’objectif n’est pas de cloturer le sens ; bien au contraire, le débat est censé rester
ouvert. Howard Newcomb ajoute ainsi que « la télévision ne présente pas tant des conclusions
idéologiques fermes [...] qu’elle n’est une réflexion sur ces problemes idéologiques. [...] La

, . y1r e , . . . 53 . .
rhétorique de la télévision est une rhétorique de la discussion »™”. Ce qui nous intéressera dans nos

* MISSIKA, Jean-Louis et WOLTON, Dominique, La Folle du logis. La télévision dans les sociétés démocratiques,
op. cit.,, p. 9.

Y 1d., pp. 306-307.

3 NEWCOMB, Horace, et HIRSH, Paul M., « Television as a Cultural Forum », in NEWCOMB, Horace, Television.
The Critical View, New York, Oxford University Press, 1994 (1976) pp. 503-515.

2 Id., p. 506 : « The world of television [...] is a realm in which we allow our monsters to come out and play, our
dreams to be wrought into pictures, our fantasies transformed into plot structures ».

> Id, p. 508 : « We argue that television does not present firm ideological conclusions [...] so much as it comments on
idological problems. [...] The rhetoric of television drama is a rhetoric of discussion ».
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analyses est donc I’apparition sur la scéne de la fiction télévisuelle de problématiques, de
questionnements, d’histoires tout simplement, liés a notre thématique de la famille et de la
parenté. La résolution que chaque fiction propose pour le probléme soulevé est ainsi tout aussi
importante que 1’apparition méme du probléme>*. Nous aurons donc a ceeur de chercher a
quantifier au mieux le développement de grandes thématiques afin de saisir leur place au sein de
notre corpus, tout comme le discours proposé a leur sujet. Par ailleurs, le concept de forum insiste
sur I’idée de discussion, de négociation du sens qui se joue au cceur des programmes de télévision,

et donc de la fiction télévisée.

1.2.3. Télévision et lien social

Envisager la télévision comme un instrument de démocratie, c’est également la considérer comme
vecteur de lien social. C’est la conception que continue de défendre Dominique Wolton aprés La
Folle du logis. 11 écrit ainsi que « la télévision généraliste est une forme de lien social ou, si I’on
o . ., . 5 J1, e . . . .
préfére, de la solidarité sociale »”°. Cette télévision en effet vise un public le plus large possible et
s’adresse donc, potentiellement, a tous. Elle est au coeur des pratiques médiatiques et culturelles
quotidiennes, mais aussi des conversations, voire des manicres d’accéder aux informations. Ainsi
la télévision a également été étudiée sous 1’angle du lien social qu’elle contribuerait a resserrer —
ou au contraire a distendre. Aux discours alarmistes d’une culture de masse isolant les individus,
rompant les solidarités, s’opposent des travaux sur les publics ou les fans, insistant sur la capacité
r1r v e < . . . < , , r 56 . .
de la télévision a promouvoir le lien social et a générer des communautés™ . Le lien social est
¢galement lisible dans 1I’émergence d’une télévision « relationnelle » ou « compassionnelle »
.. ;. , Pq1r e . 57 .
selon les mots de Dominique Mehl, héritant de la « néo-télévision » ' une attention accrue aux
téléspectateurs. Avec les talk-shows et les reality shows, les liens entre vie publique et vie privée,
intimité et publicité se reconfigurent a la télévision. Les frontieres deviennent de plus en plus
floues, les médias amenant a étre considérés comme « le carrefour ou se rend visible et lisible le
. . . 58 . e .
mariage de I’homme privé et de ’homme public »”*. Par ailleurs, ces émissions font de plus en
plus appel, aux cotés des experts, a des anonymes, qui, dés lors, ont la possibilité de s’exprimer,
donner leur avis, se confier, se raconter, etc. Elles « ont pour effet de renouer symboliquement des

liens sociaux défaits, de légitimer la parole souffrante, de promouvoir dans le débat public

> Id., p. 507 : « Nous suggérons que dans la culture populaire en général, et 4 la télévision en particulier, I’apparition
de questions est tout aussi importante que la maniére d’y répondre » [notre traduction].

53 WOLTON, Dominique, Eloge du grand public. Une théorie critique de la télévision, Paris, Flammarion, 1990,
p. 136.

* Cf. DAYAN, Daniel, et KATZ, Elihu, La Télévision cérémonielle. Anthropologie et histoire en direct, Paris,
P.U.F., 1996.

ST CASETTL Francesco, et ODIN, Roger, « De la paléo- a la néo-télévision », Communications, n° 51, 1990, pp. 9-
26.

> MEHL, Dominique, « La mise en scéne du public et du privé dans les reality shows », in LOCHARD, Guy
(coord.), La Télévision. Une machine a communiquer, Les Essentiels d’Hermés, CNRS Editions, Paris, 2009, pp. 87-
102, pp. 100-101.
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I’expérience des profanes [...] enfin de mettre en scéne un pacte compassionnel associant le
téléspectateur a une sorte d’assistance a personne en danger »*°. La télévision, dans certains types
de talk-shows comme Perdu de vue par exemple, tend a se substituer a des institutions
défaillantes, qui ne rempliraient plus leur role, en agissant dans les failles laissées par lesdites
institutions. Elle se présente alors comme un soutien, un réparateur du lien social. Dominique
Mehl écrit a ce propos que « de méme que la télévision, en recueillant du message personnel,
vient occuper des places laissées vacantes par le confesseur et le psy, de méme, [...] prend-elle le
relais, ou la place, des institutions sociales et des associations »%0. Cette image d’une télévision
prenant le relais d’institutions défaillantes se retrouve dans des séries développées par le service
public. Sabine Chalvon-Demersay a bien montré que L’Instit, de méme qu’une série comme
Urgences, au-dela de leurs différences, « ont a voir avec les questions de la constitution et la
réparation du lien social et posent de maniere centrale celle du role des institutions dans le
maintien du lien »°'. Le héros de L Instit en effet régle les problémes des enfants auxquels il est
confronté : parents au chomage ou en difficultés financiéres, handicap ou maladie, violences,
divorce et ruptures familiales, illettrisme, xénophobie... La série L Instit a d’ailleurs ouvert la
voie a bien d’autres fictions reprenant cette formule du héros ou de I’héroine itinérant venant en
aide a une personne en difficulté a I’image de Joséphine ange gardien, Louis Page ou encore
Louis la Brocante. Ces personnages viennent en renfort d’institutions en crise qui ne parviennent
plus a jouer leur rdle de protection des individus. Les séries de ce type jouent ainsi le méme role
de maintien du lien social que des émissions comme Perdu de vue. De plus, elles montrent
toujours que ces problémes peuvent étre résolus et que, d’une maniere générale, 1’espoir doit étre

de mise.

Nous considérons ainsi, a la suite de ces travaux, que les séries télévisées, en tant qu’émissions de
télévision pouvant avoir pour sujet des « problémes de société » et en regroupant un large public,
sont un des lieux du débat public. Elles ont le pouvoir de mettre en discussion des problémes
sociaux, d’en exposer certaines lignes tout en développant des arguments contradictoires, d’en
définir les contours, d’y réfléchir et de les réfléchir. Ce qui compte est autant les solutions qu’elles
proposent que le fait méme qu’elles alimentent le débat et nourrissent une réflexion collective sur
les enjeux de société et les problémes publics. C’est ainsi toujours a la conflictualité qui les sous-

tend que nous nous intéresserons.

59 MEHL, Dominique, « La télévision compassionnelle », Réseaux, vol. 12, n° 63, 1994, pp. 101-122, p. 104.

% MEHL, Dominique, La Télévision de I’intimité, Paris, Seuil, 1996, p. 146.

8 CHALVON-DEMERSAY, « Enquéte sur des publics particuliérement concernés. La réception de L Instit et
d’Urgences », in CEFAI, Daniel, et PASQUIER, Dominique, Les Sens du public : publics politiques, publics
médiatiques, Paris, Curapp-PUF, 2003, pp. 501-521, p. 505.
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Les séries télévisées ont acquis a la fois 1égitimité et visibilité¢ dans la recherche académique, tout
en étant marquées par une pluralit¢ d’approches. En effet, des chercheurs de tous horizons
proposent une lecture disciplinaire de cet objet : les séries peuvent étre envisagées comme des
archives et des sources pour I’historien ®*, des géographes en décryptent les mystéres
topographiques® tandis que des philosophes nous encouragent a « philosopher avec les séries
télévisées »°*. Cependant, relevant des sciences de I’information et de la communication (SIC) et
analysant les représentations de la maternité, notre travail se positionne d’abord par rapport a trois
types de travaux : les analyses sémio-pragmatiques, les approches sociologiques et les approches
socio-culturelles, au croisement des cultural studies et de la critique féministe. C’est a cette
inscription disciplinaire que nous aimerions nous consacrer désormais en dressant un panorama
des différentes propositions théoriques et méthodologiques émergeant de ces trois perspectives, de
facon a poser les bases de notre propre méthodologie, que nous exposerons dans le chapitre
suivant. Beaucoup de ces recherches sont francgaises ce qui est dii a plusieurs raisons. Tout
d’abord, a séries frangaises, chercheurs et chercheuses frangais.es. En effet, les travaux sur la
télévision francaise et plus précisément sur ses fictions, sont faits en France, par des universitaires
ayant acces aux sources de la télévision francaises. De plus, le champ d’étude des séries en France
est marqué, comme nous ’avons relevé précédemment, par la question de la légitimité de la
télévision et des feuilletons pour l’analyse scientifique, mais aussi par la délimitation des
disciplines et les perspectives adoptées par chacune d’entre elles. Les séries — en tant que
médiacultures dont les représentations méritent d’étre interrogées — ne sont encore que
timidement prises en charge par les SIC. Nous souhaitons montrer ici que les séries télévisées et
les représentations qu’elles véhiculent sont un objet tout a fait légitime pour cette discipline, au
méme titre que les journaux télévisés, la téléréalité ou les débats. C’est donc pour mettre en
lumiére notre inscription dans la discipline comme dans le champ de recherche spécifique qui se

, . . ., . g, . .. L, . . 65
déploie dans I'université frangaise, que nous privilégions les propositions théoriques frangaises’.

C’est donc a ce panorama de la recherche et de la littérature sur les séries télévisées que nous

allons désormais nous consacrer. Dans un premier temps, nous reviendrons sur les approches

62 COHEN, Evelyne, LEVY, Marie-Frangoise (dir.), La Télévision des Trente Glorieuses. Culture et politique, op.
cit. ; BOUTET, Marjolaine, « Le Vietnam version prime-time », Le Temps des médias, n° 4, 2005, pp. 188-199.

% Voir I'intervention du géographe Bertrand Pleven dans un article de Libération a propos de la série américaine
Game of Thrones : LATRIVE, Florent, e¢ LESBROS, Fanny, « Game of Thrones a une géographie réactionnaire »,
Libération, le 03/10/13 [en ligne] : http://ecrans.liberation.fr/ecrans/2013/10/03/game-of-thrones-a-une-geographie-
reactionnaire_936820 [consulté le 07/08/14].

% Voir le groupe de recherche « Philofictions — philoséries » : http://philofictions.org/battlestar-galactica-2012.html
[consulté le 07/08/14]. L’un des derniers appels & communications pose les questions suivantes : « dans quelle mesure
la série télévisée fictionnelle, et plus largement la fiction, peut nous aider & mieux philosopher sur le monde, a mieux
le comprendre, bref & mieux exister en lui ? Le fait-elle nécessairement, ou sinon, a quelles conditions ? ».

% La derniére raison est celle de ’accés aux sources anglo-saxonnes sur le sujet. Si nous avons consulté de maniére
méthodique les fonds de I’Inatheque et de la Bibliothéque nationale de France, nous n’avons pu avoir acces — dans
leur intégralité — a certaines monographies qui auraient été utiles.
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sémio-pragmatiques des séries envisagées comme récit et comme genre télévisuel, et sur
I’inscription contextuelle de ces derni¢res dans le paysage audiovisuel francais. Nous ferons
ensuite un point sur la série comme objet de la sociologie. Notre approche s’inscrit en effet dans
la lignée des travaux en sociologie des médias qui, de plus, se concentrent sur la production
francaise. Nous finirons ce tour d’horizon par les approches socioculturelles et féministes —
davantage internationales et ancrées dans les cultural studies dont nous nous revendiquons

¢galement.

2. Séries, genre et contexte de production

Les séries télévisées contemporaines sont les héritiéres des feuilletons populaires du 19° siécle qui
paraissaient dans la presse, et plus tard des feuilletons radiophoniques. Les premicres fictions de
la télévision sont des pieces de théatre retransmises en direct, puis des dramatiques, filmées elles
. . . 66 s1r e . , . .
aussi, dans les premiers temps, en direct’". La télévision puise donc dans un répertoire classique
pour divertir ses téléspectateurs tout en les instruisant. Progressivement, les acteurs de la
télévision, et notamment les réalisateurs, vont s’essayer a la création originale, c’est-a-dire
produire des émissions et programmes spécialement pour la télévision. Tres vite, la forme sérielle
apparait comme la forme idéale pour fidéliser le public grace a I’instauration d’un rendez-vous.
Les fictions, qu’elles soient unitaires ou plurielles, peuplent donc rapidement les grilles de
b
programme de télévision. Du coté de la recherche scientifique, si elles ont longtemps été

délaissées, nous aimerions rappeler les pistes sur les différentes voies privilégiées pour leur étude.

2.1. Penser les series et leur contexte

En tant que programmes de télévision, les séries télévisées peuvent étre étudiées selon un point de
vue sémio-pragmatique. Ces travaux s’inspirent du modele théorique instauré par Roger Odin qui
propose une approche de la communication visant a saisir les modalités de 1’expérience de

réception a partir du contexte — aussi bien de production que de réception :

Les approches pragmatiques considérent qu’un signe, qu’un mot, qu'un énoncé ou
qu’un texte ne font sens qu’en relation avec le contexte dans lequel ils sont émis et
recus. [...] En ce qui me concerne, je considére comme pragmatiques, les approches
qui mettent le contexte au point de départ de la production de sens, c’est-a-dire les
approches qui posent que c’est le contexte qui régle cette production®’.

% Pour une histoire des séries télévisées, voir notamment AUBRY, Danielle, Du roman-feuilleton a la série
télévisuelle, op. cit.
7 ODIN, Roger, Les Espaces de communication. Introduction a la sémio-pragmatique, op. cit., p. 9.
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Roger Odin ¢élabore un modele théorique qui s’intéresse aux processus de construction du sens. Il
prend en compte différents niveaux tels que le niveau de 1’espace, le niveau discursif ou encore le
niveau énonciatif. Le fait que 1’énonciateur soit construit comme fictif ou réel, que le spectateur
construise, au plan discursif, une information ou un récit, renvoie a des modes différents. Roger
Odin distingue les modes fictionnalisant, fabulisant, spectacularisant, énergétique,
documentarisant, moralisant, esthétique ou encore artistique. Le mode fictionnalisant, qui, a
premicre vue, nous intéresse quand nous travaillons sur des fictions, implique 1’entrée dans un
monde, la construction d’un récit, mais aussi un « processus de mise en phases »*® faisant que le
spectateur vibre au rythme des événements qui lui sont narrés et montrés. Il est intéressant de
noter que ce mode fictionnalisant ne signifie pas que 1’expérience communicationnelle vécue face
a la fiction soit totalement déconnectée du réel. En effet, selon Roger Odin, « I’expérience de la
fiction est aussi une expérience du réel, d’une part comme connaissance du monde |...], d’autre
part comme lieu de manifestation des valeurs »*°. La fiction a donc la capacité d’informer les

spectateurs tout comme celle de faire passer des valeurs.

Jean-Pierre Esquenazi de son coté travaille a partir de la sémiotique peircéenne’’ en mobilisant le
concept d’interprétant pour analyser les sens que les publics donnent aux textes médiatiques. Chez
Charles S. Peirce, I’interprétant est le signe auquel la personne qui interpréte le signe va faire
appel pour comprendre celui-ci’'. Pour le dire autrement, I’interprétant du signe est donc ce qui
permet de donner du sens. Cela signifie ici que les téléspectateurs peuvent mobiliser différents
interprétants et donc donner des sens différents aux émissions qu’ils suivent’>. Dans cette
perspective, ’analyste de série a pour objectif de saisir et de mettre en lumiére les interprétations
des téléspectateurs, et, si possible, les interprétants qu’ils mobilisent dans leur lecture. Jean-Pierre
Esquenazi résume ainsi le travail du chercheur qui s’intéresse a la télévision : « identifier les
divers systémes de prises que le discours autorise afin que les téléspectateurs composent 1’image
télévisuelle de la réalité »”. L’une des étapes essentielles consiste a saisir, dans ce travail sur les
publics, les cadres ou interprétants présidant a la réception. Les séries télévisées sont donc ici
envisagées dans le rapport a leurs publics. Ces propositions nécessitent des enquétes de réception
permettant d’avoir acces aux publics et aux systémes d’interprétation qu’ils déploient pour donner

sens aux programmes qu’ils regardent. Pour notre part, nous ne prétendons pas que les séries

% Id. p. 48.

% Id. p. 58.

" ESQUENAZI, Jean-Pierre, « Eléments pour une sémiotique pragmatique : la situation comme lieu du sens »,
Langage et société, n° 80, 1997, pp. 5-38.

" PEIRCE, Charles Sanders, Ecrits sur le signe, Paris, Editions du Seuil, 1978.

> ESQUENAZI, Jean-Pierre, « Les non-publics de la télévision », Réseaux, n°® 112-113, 2002, pp. 316-344.

3 ESQUENAZI, Jean-Pierre, « Eléments de sociologie sémiotique de la télévision », Quaderni, n° 50-51, 2003,
pp- 89-115, p. 107.
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télévisées — et plus généralement la fiction — comportent une signification fixe, figée, ni que notre
travail serait de révéler un sens plus ou moins caché, ce qui nous mettrait dans une position
d’extériorité vis-a-vis du monde social ou de notre objet de recherche. Cependant, nous ne
cherchons pas non plus a connaitre le sens que les téléspectateurs vont faire émerger, ni a savoir a
quels interprétants ils se référeront ou de quel mode dépendra leur réception. Nous prétendons
saisir des représentations, c’est-a-dire mettre en lumicére des discours médiatiques dont la
récurrence et la dissémination dans différents programmes nous semblent pertinents. Nous ne
révélons pas un sens caché, mais nous proposons de déconstruire des discours, des modes de
monstration, des thématiques ou encore des problématiques communes aux programmes de notre
corpus. Si les interprétations des téléspectateurs peuvent varier, il n’en demeure pas moins que
des discours hégémoniques circulent, ce qui ne détermine en rien la maniére dont ils seront, si
I’on reprend les propositions de Stuart Hall, décodés — de manic¢re hégémonique, oppositionnelle

ou négociée’”.
2.2. Penser le genre ou la formule ?

2.2.1. La série comme genre

L’approche sémio-pragmatique trouve une autre expression dans les travaux de Stéphane Benassi
sur les fictions a la télévision qui, dans son ouvrage Séries et feuilletons T.V.”, propose une
détermination générique des formes fictionnelles télévisuelles et, pour ce faire, établit une
typologie des genres fictionnels a la télévision. La premicre distinction qu’il fait dans le genre est
celle entre fictions singuliéres, a « narration unique et courte » et fictions « plurielles », a
« narration plurielle, c’est-a-dire longue et fractionnée, dans le cas du feuilleton, courte et répétée,
dans le cas de la série »°. D’un c6té se trouvent donc les téléfilms ou « fictions unitaires » et de
I’autre les séries, feuilletons, sitcoms, soap-opéras, etc. C’est donc la forme narrative qui
détermine le genre du programme. Cette typologie, de laquelle émergent des sous-genres plus
spécifiques, se fonde sur un certain nombre d’éléments purement formels — diégese, variations
sémantiques, temporalité, nombre d’épisodes, durée et format — ou contextuels — investissement
financier des chaines’’, inscription dans une tradition littéraire, etc. La variation de ces données
fait émerger des genres ou sous-genres dans la fiction télévisuelle. L’auteur note que les
distinctions a I’époque classiques entre série et feuilleton tendent a perdre de leur pertinence dans

la mesure ou il assiste a « I’émergence de fictions qui semblent tendre vers un compromis presque

" HALL, Stuart, « Codage/décodage », Réseaux, vol. 12, n° 68, 1994, pp. 27-39.
7> BENASSI, Stéphane, Séries et feuilletons T.V. Pour une typologie des fictions télévisuelles, op. cit.
76
1d.,p. 35.
7 On peut penser ici a la catégorie « feuilleton de prestige » dont Stéphane Benassi nous dit que « ¢’est généralement
sur elle que comptent les dirigeants des chaines pour affirmer leur image de marque » (Id., p. 64).
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parfait entre la série et le feuilleton »’*. L hybridation est de plus en plus forte en effet entre les
genres et aboutit a une évolution de la sérialité elle-méme, nous y reviendrons ultérieurement. Il
opere une distinction entre mise en feuilleton et mise en série. En quoi consiste-t-elle ? La mise en
série correspond au « regroupement sous un méme titre générique de micro-récits (ou épisodes),
qui sont autant de formes fictionnelles narratives possédant chacune leur propre unité diégétique,
mais dont le(s) héros et/ou les thémes sont récurrents d’un micro-récit a I’autre ». L’exemple type,
en France, de la « série » serait donc Julie Lescaut. Dans la formule originale, durant chaque
épisode, I’héroine méne une nouvelle enquéte dont la résolution aboutit avant la fin de I’épisode.
Des intrigues liées a sa vie personnelle sont traitées en marge de I’enquéte mais elles trouvent
¢galement une résolution. En ce qui concerne la « mise en feuilleton », Stéphane Benassi cite
Noél Nel en considérant que « la mise en feuilleton est "une opération de dilatation et de
complexification de la diégese, un étirement syntagmatique du récit qui conserve 1’écoulement
inéluctable du temps" »”°. Ce phénoméne permet une multiplication des personnages, et donc des
situations et intrigues, des rebondissements et autres évolutions dans les relations entre
personnages. Stéphane Benassi fait notamment la distinction entre mise en série et mise en
feuilleton du point de vue des variations que 1’une et 1’autre autorisent — ou non. Dans la mise en
feuilleton, ce sont les parametres sémantique, temporel ou narratif qui varient aisément, tandis que
ce sont, pour la mise en série, les parametres spatial et discursif. Il met également en lumiére
I’émergence de phénomenes de sérialisation et de feuilletonisation des fictions télévisuelles, série
et feuilleton se contaminant ou s’hybridant en quelque sorte. Dés lors, des séries subissent un
processus de feuilletonisation®. Or ce phénoméne d’hybridation est de plus en plus répandu. Plus
belle la vie en est un bon exemple, empruntant tout a la fois au feuilleton et au soap-opéra®', mais

aussi au cop show et a la telenovela.

Les propositions de définition des séries télévisées se heurtent des lors aux évolutions des objets
et a I’inventivité de leurs créateurs. L hybridation grandissante des séries de télévision oblige a
sans cesse créer de nouvelles catégories et & prendre en compte les évolutions du média. La
cloture du récit par exemple peut-elle ainsi toujours étre une variable suffisante pour définir un
genre ? Méme dans les sitcoms dont les intrigues sont closes a la fin de chaque épisode, la
poursuite d’un récit sur des dizaines d’épisodes, la récurrence de running gags (le « slapsgiving »
de How I met your Mother (CBS, 2005-2014)) ou d’expressions telles que le fameux « bazinga »
de Sheldon dans The Big Bang Theory (CBS, depuis 2007) font que le récit sériel est dilaté et

80 Stéphane Benassi parle ainsi de « feuilleton sérialisant » et de « série feuilletonante », voir. BENASSI, Stéphane,
« Transfictions », Médiamorphoses. hors série, « Les raisons d’aimer... les séries té1é », 2007, pp. 158-162, p. 158.

1 Voir CORROY, Laurence, « Un feuilleton hexagonal qui plait : Plus belle la vie », in CORROY, Laurence (dir.),
Les Jeunes et les médias, les raisons du succes, Paris, Vuibert, 2008, pp. 83-103.
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s’étend au-dela des intrigues de chaque unité. La sérialité pousse a cette consommation sur le long
terme et la connaissance de I’histoire de la série, de ses personnages et de leur évolution fait partie
du plaisir des fans et pourrait — pourquoi pas ? — étre prise en compte dans la définition de la série

et du rapport qu’elle instaure et entretient avec son public.

Ainsi, la typologie des genres fictionnels que Stéphane Benassi propose trouve des définitions
concurrentes, notamment chez Jean-Pierre Esquenazi. Celui-ci préconise de prendre en compte les

contraintes de la programmation télévisuelle dans la définition de la série :

Elle est fagonnée pour étre diffusée régulierement et instituer une temporalité du
rendez-vous avec les publics. Le temps ou plus exactement la construction d’un temps
fictionnel adapté a cette obligation pragmatique est donc une contrainte déterminante
pour toute série. Plus précisément, la fagon narrative dont une série tient sa promesse
pragmatique de revenir chaque semaine a la méme place de la grille horaire la
caractérise en tant que série, produit fictionnel épisodique et pourtant unique™.

La spécificité de ’inscription de toute émission dans une grille de programmation, le principe de
fidélisation du public inhérent a la diffusion sérielle jouent sur le genre méme des produits.
L’auteur réfute donc les définitions endogenes, proposant une conception des genres fictionnels
fondée sur leur narration et le lien qu’elles tissent avec leur public. Jean-Pierre Esquenazi propose
deux grands types de séries. Les premiéres sont les séries qualifiées d’« immobiles ». Ce sont
celles qui « choisissent de faire plutot de leur rendez-vous avec les publics des réitérations d’une
méme structure, niant ainsi le passage du temps historique »*. Elles correspondent, pour le dire
rapidement, aux « séries » telles que proposées par Stéphane Benassi. On doit tout de méme noter
que les séries immobiles qui durent pendant vingt ans ne peuvent que difficilement nier le passage
du temps, et qu’elles ont, malgré tout, a prendre en compte a la fois le vieillissement de leurs
acteurs et les évolutions, méme mineures, de la société et de 1’actualité. L’ immobilisme de ces
séries serait donc relatif. Dans cette typologie, les secondes sont des séries « évolutives », c’est-a-
dire qu’elles « acceptent au contraire d’employer le temps chronologique comme une passerelle
entre le pragmatique et le narratif : I’'univers fictionnel de la série vieillit un peu plus a chacun de
ses rendez-vous avec le public, c’est-a-dire avec chaque épisode. La série accompagne le
mouvement du temps qui rythme la vie humaine en en faisant une donnée narrative »**. L auteur
reconnait la fragilité¢ de cette délimitation et rappelle que la frontiére n’est pas étanche entre les
deux types de séries. Selon lui, chaque série a un noyau immobile et un noyau évolutif. C’est en
fonction de I'importance de chaque « noyau » que se déterminerait le caractére plus ou moins

immobile ou évolutif de la série étudiée.

2 ESQUENAZI, Jean-Pierre, Les Séries télévisées. L avenir du cinéma ?, op. cit., p. 104.
% Ibid.
% Ibid.
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Finalement, on voit bien, a travers ces deux exemples, la difficulté¢ de penser les séries en termes
de genre et de format tant les formes fictionnelles des années 2000 sont complexes, hybrides. La
premiére saison de Fuais pas ci, fais pas ¢a joue sur la téléréalité et le documentaire, les séries
policiéres frayent avec le mode journalistique et font de leurs téléspectateurs et téléspectatrices
des témoins®, les séries se feuilletonisent tandis que les feuilletons se sérialisent, etc. Une méme
série peut d’ailleurs changer de format, d’heure de programmation, de nombre d’épisodes par

saisons, etc. — surtout dans la fiction frangaise.

2.2.2. La « formule » aux sources de la sérialité

Plutot que le genre, Jean-Pierre Esquenazi, propose d’analyser une série télévisée en partant en
quéte de ce qu’il appelle la « formule », qui serait la garante de I’unité d’une série. Selon lui, plus
que les réalisateurs, parfois les acteurs, c’est la formule qui reste stable dans la série, tout en étant
un facteur de créativité. C’est ici la dialectique entre répétition et création qui est explorée : « la
série télévisée [...] concentre le travail inventif dans la création de la formule »*°. La formule
semble résulter d’un équilibre entre ¢léments stables, on pourrait méme dire structurants, et
¢léments soumis a la variation, voire a I’innovation ou, pourquoi pas, a la parodie. Elle renvoie
tout d’abord a des éléments narratifs. La premiere étape de la révélation de la formule d’une série
par Jean-Pierre Esquenazi passe par la mise en évidence de sa structure narrative et des différentes
¢tapes de chaque épisode : pour Columbo — qui est ’exemple développé —, préparatifs et raisons
du crime — qui sont exposés avant le passage a I’acte ; crime ; arrivée du célébre inspecteur qui
enquéte et finit par confondre le meurtrier. Ce sont les étapes de la narration qui sont alors
décrites. On retrouve ici 'intérét de Jean-Pierre Esquenazi pour les travaux issus du champ de la
théorie littéraire, comme en témoignent notamment ses références a Kate Hamburger. Une fois
cette structure générale décidée, 1’écriture d’un épisode d’une série installée revient alors a
raconter une ou plusieurs histoires au sein d’un cadre prédéfini quelque peu rigide. Il en est
¢galement de méme pour le monteur qui met bout a bout les différentes séquences tournées selon
ce méme plan fixe. C’est parce que les séries sont construites autour d’une formule originale que
les réalisateurs peuvent se succéder sans que ces changements nuisent a la série, protégée en
quelque sorte par la formule initiale. Cette mobilit¢ des professionnels intervenant dans la
fabrication d’une série peut, en revanche, devenir un facteur d’innovation. En effet, la formule
renvoie également, dans I’article cité précédemment, au rythme des épisodes, qu’il soit narratif ou

temporel et a leur logique syntaxique. L’auteur note d’ailleurs que « le rythme de la formule est

% CHAMBAT-HOUILLON, Marie-France, « L’auteur au programme. Etude des bandes-annonces d’une série
policiére », in BEYLOT, Pierre, et SELLIER, Genevieve, Les Séries policieres, op. cit., pp. 85-108.
86 ESQUENAZI, Jean-Pierre, « L’inventivité a la chaine. Formules des séries télévisées », article cité, p. 98.
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une réponse aux contraintes du rythme commercial »*’. 11 fait référence ici a 1’écriture américaine,
contrainte par les nombreuses coupures publicitaires®™. Il faut en effet étre conscient que 1’écriture
télévisuelle est marquée par les spécificités du médium, et que tout programme doit a la fois
s’inscrire dans une grille de programmation — qui doit étre au minimum cohérente —, porter
I’identité de la chalne qui le diffuse, tout en étant — le plus souvent — entrecoupé de pauses
publicitaires. De la méme manicre, les fins d’épisodes de feuilletons devront ménager du suspense
de facon a donner envie au téléspectateur de savoir la suite. La formule est également repérable,
selon Jean-Pierre Esquenazi, par des récurrences d’¢léments sémantiques : il en est ainsi de la
définition des héros récurrents par leur structure narrative, des décors ou encore d’une thématique.
L’auteur écrit ainsi par exemple que la quéte du droit est la « principale dominante sémantique »

, . , . . 89
de la série américaine Law and Order™ .

Au final, «une formule est constituée par la
singularisation d’un paysage ontologique générique »”°. C’est donc a I'univers de la série que
cette formule renvoie, a la création d’un monde spécifique, au sein duquel les personnages vivent,
permettant au téléspectateur d’éprouver le plaisir relevé par Umberto Eco de la répétition et de la
variation. La réside le paradoxe de la formule d’une série télévisée : « la définition d’une formule
doit créer un objet original dont le principe est la répétition »°'. L’un des enjeux sur lesquels Jean-
Pierre Esquenazi insiste est celui de I’inventivité. Celle-ci ne semble possible qu’a I’intérieur du
cadre rigoureux de la formule. Il parle ainsi de « rigueur horlogere » qui serait la « source directe
de I’inventivité sérielle » . La formule offre des éléments au téléspectateur pour qu’il se repére,
mais aussi pour qu’il puisse exercer une partie de son activité critique, tout en le fidélisant. Les
séries font d’une « formule discursive précisément élaborée une régle, qui vise a obtenir
I’adhésion du public par le simple fait de suivre la régle »”. Jean-Pierre Esquenazi prend
I’exemple de tout épisode de Columbo au sein duquel n’importe quel téléspectateur assidu sait ce
qu’il va se passer au moment ou la caméra filme le départ de I’inspecteur par-dessus 1’épaule du
meurtrier. Il attend le moment inévitable, et source de plaisir, ou Columbo se retourne et déclare :

« j’allais oublier... ». C’est également ce cadre fixe qui permet des variations et innovations plus

1d., p. 102.

8 Marjolaine Boutet rappelle que : « sur les networks, les coupures publicitaires interviennent toutes les 7 a 12
minutes. Un épisode dit d’une demi-heure dure donc environ 20 minutes sans les coupures publicitaires, et un épisode
d’une heure 40 a 45 minutes. Certaines chaines cablées comme HBO ou Showtime ne proposent pas de coupures
publicitaires, les épisodes des fictions qu’ils produisent sont donc plus longs et moins rythmés que ceux produits pour
les networks ». Voir : BOUTET, Marjolaine, « Soixante ans d’histoire des séries télévisées américaines », Revue de
recherche en civilisation américaine, n° 2, 2010, [en ligne], mis en ligne le 29 juin 2010 : http://rrca.revues.org/248
[consulté le 30/07/2013].

89 ESQUENAZI, Jean-Pierre, « L’inventivité a la chalne. Formules des séries télévisées », article cité, p. 102.

2 ESQUENAZI, Jean-Pierre, Les Séries télévisées. L avenir du cinéma ?, op. cit., p. 26.

% ESQUENAZI, Jean-Pierre; « New York District, un monument de la sérialité », in GARDIES, René, et
TARANGER, Marie-Claude (dir.), Télévision : questions de formes (2). Rhétoriques télévisuelles, Paris,
L’Harmattan, 2001, pp. 291-302, p. 292.
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ou moins importantes : un changement de point de vue dans la narration, un épisode chanté, une

intrigue développée sur deux épisodes au lien d’un seul, etc.

En termes méthodologiques donc, Jean-Pierre Esquenazi considére que « le chercheur en séries
télévisées doit [...] rendre compte d’abord de I’invention, de 1’instauration et de la concrétisation
de formules »”*. Dans la pratique, sa proposition consiste 4 commencer par une premiére étape de
visionnage d’un grand nombre d’épisodes, suivie par la sélection de « quatre a cinq épisodes
suffisamment représentatifs »”° dont il s’agit de noter les particularités, en s’appuyant sur les
méthodes de I’analyse filmique. L’étape suivante consiste en une description de la formule :
mouvements de chaque épisode de I’échantillon, aspects sémantiques et syntaxiques. Cette
proposition nous semble présenter quelques incertitudes et rend difficile son appropriation par un
chercheur en SIC. Tout d’abord, ni le nombre minimal d’épisodes a visionner n’est précisé, ni leur
position dans des ceuvres qui comportent souvent des dizaines d’épisodes. La méthode
d’échantillonnage semble également problématique : puisque toute série présente une « formule »
identifiable, pourquoi ne pas choisir les épisodes au hasard, en faisant appel a un logiciel générant
des résultats de maniére aléatoire ? Le choix d’épisodes « représentatifs » induit un biais
important puisque le chercheur peut choisir les épisodes correspondant le mieux a la formule dont
il fait I’hypothese. Enfin, comment lier dans une méme formule enjeux esthétiques et narratifs ?
En effet, dans sa description des différentes formules, Jean-Pierre Esquenazi procede a différents
niveaux mais ne lie pas directement entre elles les étapes définies : il décrit la trajectoire narrative
d’un épisode, puis ses caractéristiques formelles et enfin en déduit un regard sur le monde mais
chaque ¢élément demeure relativement indépendant. La derniére limite que nous trouvons a cette
quéte est que la forme des séries peut évoluer et que la formule initiale est parfois abandonnée au

profit d’une nouvelle forme. La « formule » n’est donc pas forcément fixe.

Prenons un exemple. A origine, Famille d’accueil correspond a une série telle que définie par
Stéphane Benassi, & savoir une « forme fictionnelle narrative dont chaque épisode posséde sa
propre unité diégétique et dont le(s) héros ou les thémes sont récurrents d’un épisode a I’autre »°°.
Les ¢épisodes sont au format téléfilm et se concentrent essentiellement sur I’enfant placé dans la
famille d’accueil. Cependant, en 2008, le format change — avec un passage de 90 a 52 minutes — et
la série subit quelques modifications, notamment un étirement des intrigues liées a la vie privée
des personnages principaux sur plusieurs épisodes. Apparait au passage dans le générique un

nouvel intervenant dans la création de la série : une « directrice littéraire », Marie Beauchaud. La

% ESQUENAZI, Jean-Pierre, « L’inventivité a la chalne. Formules des séries télévisées », article cité, p. 98.
»Id., p. 101.
% BENASSI, Stéphane, Séries et feuilletons T.V. Pour une typologie des fictions télévisuelles, op. cit., p. 37.
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premicre saison en 52 minutes s’ouvre sur une intrigue sur I’infidélit¢ de Daniel. Durant les
épisodes suivants, le téléspectateur assiste aux doutes qui assaillent I’héroine, Marion, qui hésite a
divorcer, puis, au bout de quelques épisodes, décide de donner une deuxiéme chance a son couple
et de pardonner, etc. Auparavant, les intrigues de ce type, développées sur plusieurs soirées
n’existaient pas’’. On a donc un bon exemple de « mise en feuilleton » ou de « feuilletonisation »
d’une série dans la mesure ou les scénaristes tendent a développer des arches narratives sur
plusieurs épisodes, et non plus a résoudre chaque intrigue au sein d’épisodes alors « fermés ». 1l
est intéressant de noter que ce phénomene de « mise en feuilleton » ou de « feuilletonisation » de
la série est 1ié a une évolution trés forte dans la programmation. Alors que de 2001 a 2007, iln’y a
guere de régularité dans la diffusion, le changement de format va avec I’instauration de véritables
« saisons »°. La réduction de la durée de 1’épisode va de pair avec une autre nouveauté : la
diffusion de deux épisodes par soirée. En septembre 2008 sont diffusés 4 épisodes sur 2 soirées,
puis de nouveau 2 épisodes au méme rythme en janvier 2009. A partir de 2010, Famille d’accueil
est diffusée en début d’année (généralement en janvier) sous forme de saison. 8 épisodes en 2010
et 2011, 10 épisodes en 2012 puis 12 épisodes en 2013 et 2014, avec une réduction a 8 épisodes
en 2015 (et I’annonce de 1’arrét de la série aprés une ultime saison début 2016). La
programmation de la série a acquis une stabilité qu’elle n’avait guére auparavant, stabilité qui
semble liée a la direction littéraire et au changement de format. De plus, cette feuilletonisation sert
une double stratégie de la chaine : adapter I’une de ses séries phares aux normes d’un marché
international en produisant des épisodes de 52 minutes — permettant la diffusion de deux ou trois
épisodes par soirée — et encourager une meilleure fidélisation du public grace a des intrigues
ciblant les personnages principaux sur plusieurs semaines et développant davantage leur intimité.
En effet, si chaque épisode est marqué par I’arrivée d’un nouveau personnage — 1’enfant placé
dans la famille d’accueil pour la durée de I’épisode — c’est de plus en plus aux aventures de la
famille Ferriére que 1’on s’intéresse. A partir de 2008, on voit ainsi apparaitre des intrigues filant
sur plusieurs épisodes d’une saison : I’aventure de Juliette avec un de ses €léves, la grossesse de

Charlotte, les problémes financiers du couple, etc.

L’exemple de Famille d’accueil est loin d’étre isolé dans le paysage télévisé frangais. Ainsi, la
premiére saison de Fais pas ci, fais pas ¢a se fait sur le mode du « mocumentaire »”°, formule
abandonnée des la deuxiéme saison au profit d’un mode de filmage plus classique et moins

parodique. Le passage de 90 minutes a 52 minutes s’est également fait pour d’autres séries

7 L’étirement de la narration sur plusieurs soirées étant d’autant plus compliqué que les épisodes n’étaient pas
diffusés de maniére réguliére et ne se succédaient pas semaines apres semaines comme c’est devenu le cas.

% Pour plus de précisions, voir en annexes le tableau récapitulant la programmation de la série par mois et par années,
cf. Annexes 4.

% Voir HIGHT, Craig, Television Mockumentary. Reflexivity, Satire and a Call to Play, Manchester, Manchester
University Press, 2010.
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comme Alice Nevers, le juge est une femme ou Merci, les enfants vont bien'®. La réduction de la
durée des épisodes engendre, comme dans le cas de Famille d’accueil, une meilleure régulation
dans la production et la programmation de la série ainsi qu’une meilleure appréhension de saisons.
Ce changement engendre des modifications tant dans la narration (ne serait-ce qu’a cause d’un
raccourcissement du temps) que dans la dynamique méme des épisodes. Ces exemples montrent
bien que I’é¢tude de la formule n’est que difficilement applicable a tout type de série. Si elle
fonctionne trés bien pour des séries comme Columbo (créée en 1968) ou Law & Order (dont la
premiére diffusion remonte a 1990), elle devient discutable pour les séries les plus récentes. De
plus, ce type d’analyse risque de réifier des éléments qui, du fait méme de la sérialité, sont peut-
étre davantage flous et mouvants. La sérialit¢ d’ailleurs est I’'une des spécificités de la série

télévisée et mérite que I’on s’y intéresse.

2.3. Spécificités de la narration sérielle

La série peut étre envisagée comme une ¢émission parmi d’autres, au sein d’une grille de
programmes, respectant des normes (format, pages de publicité en fonction des chaines, horaires
de diffusion), devant alimenter et participer a I’image de marque et a 1’identité de la chaine qui la
diffuse. Les séries sont aussi des récits, les outils de 1’analyse littéraire ou de la rhétorique étant
alors transposés au récit fictionnel télévisuel. Ces travaux peuvent se concentrer sur la
construction des personnages'’' ou sur les procédés persuasifs des séries'®”. Ces approches sont
essentiellement formelles et prennent véritablement en compte la spécificité du médium télévisuel
comme de 1’objet série en décortiquant la construction rhétorique et narrative des programmes
¢tudiés ou encore les ressorts de I’intertextualité. Au-dela de la série en elle-méme ce sont aussi
les discours promotionnels qui 1’accompagnent, les bandes-annonces, bulletins de presse ou
encore génériques qui sont analysés'® permettant de mettre au jour les stratégies de chaines et la
manicre dont elles intégrent leurs fictions a leur logique de programmation. Cependant les
questions idéologiques ou représentationnelles demeurent en suspens — car ce n’est pas leur objet.
Les outils développés dans ces approches ne sont donc pas pertinents pour une analyse des
représentations médiatiques — en tout cas sur un corpus relativement lourd tel que le notre dont
I’analyse sera essentiellement qualitative. Le récit sériel renvoie également a une forme

particuliere d’écriture et de narration — puisque les épisodes morcelent le récit linéaire — tout en

1% Voir en annexes la programmation de ces séries et la régularité de la diffusion qu’induit le changement de format,

cf. Annexes 4.

"l SEPULCHRE, Sarah, Le Héros multiple dans les fictions télévisuelles a épisodes. Complexification du systéme des
personnages et dilution des caractérisations, op. cit.

"2 BARTHES, Séverine, Du « temps de cerveau disponible » ? Rhétorique et sémiostylistique des séries télévisées
dramatiques américaines de prime-time diffusées entre 1990 et 2005, Thése de doctorat, Université Paris-Sorbonne,
Paris, 2010.

' CHAMBAT-HOUILLON, Marie-France, « L’auteur au programme. Etude des bandes-annonces d’une série
policiére », article cité.
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étant caractérisé par la régularité de la diffusion des épisodes, avec ’instauration de rendez-vous

pour le public.

2.3.1. Innovation, répétition, variation

L’un des paradoxes de la fiction sérielle réside bien dans le retour d’'un méme qui n’est jamais
tout a fait égal a lui-méme. La critique portée par Theodor Adorno de la standardisation et de
I’uniformisation a I’extréme des produits de la culture de masse, qui ne seraient que répétition du
méme sous les habits du (faussement) nouveau, est trés vite remise en cause par Umberto Eco.
Celui-ci propose de voir dans la dialectique innovation/répétition 1’émergence d’une nouvelle
esthétique, qui serait une esthétique post-moderne. Selon lui, la variation, en tant que telle, serait
une source potentielle d’esthétique. Mais c’est surtout la prise en compte du lecteur qui est
intéressante chez Umberto Eco — dans la perspective qui nous occupe. Rappelons que selon lui, le
lecteur ou spectateur de toute ceuvre est créateur de sens et qu’il effectue un travail
d’interprétation qui le rend actif : « toute ceuvre d’art [...] reste ouverte a une série virtuellement
infinie de lectures possibles : chacune de ces lectures fait revivre 1’ceuvre selon une perspective,
un goiit, une "exécution" personnelle »'**. C’est ce qu’il entend quand il considére que ces ceuvres
sont «ouvertes », c’est-a-dire qu’elles laissent ouvert le champ des possibles de leur
interprétation. Ce lecteur actif, quand il est face a une ceuvre sérielle, a tout d’abord besoin d’étre

rassuré, ce qui serait une des premicres fonctions de la répétition :

Avec une série, on croit jouir de la nouveauté de I’histoire (qui est toujours la méme)
alors qu’en réalité, on apprécie la récurrence d’une trame narrative qui reste constante.
En ce sens, la série répond au besoin infantile d’entendre encore et toujours la méme
histoire, d’€tre consolé par le «retour de 1’identique », sous des déguisements
superficiels'®.

Mais, une fois rassuré, le lecteur peut également se sentir valorisé et exercer ses capacités
cognitives, réflexives ou critiques sur 1’objet série. Ainsi, selon Umberto Eco, « la série nous
réconforte (nous consommateurs), parce qu’elle récompense notre aptitude a deviner ce qui va se
produire »'%. La répétition n’a pas pour résultante un spectateur amorphe, bien au contraire.
Celui-ci est attentif, son regard aiguisé, son ceil exercé a repérer constantes et nouveautés. Les
téléspectateurs de Game of Thrones les plus aguerris reconnaissent ainsi les infimes changements
du générique au fil des saisons, faisant apparaitre de nouvelles contrées au gré des péripéties de
I’histoire et pérégrinations des personnages. Ce sont ces petites variations dans le générique — qui
dans de nombreuses séries reste souvent parfaitement identique pendant plusieurs saisons — qui

procurent une autre forme de plaisir. Prenant ’exemple de Nero Wolfe, héros de Rex Stout,

" ECO, Umberto, L Euvre ouverte, Paris, Seuil, 1965 (1962), p. 35.
% ECO, Umberto, « Innovation et répétition : entre esthétique moderne et post-moderne », article cité, p. 15.
106 77, -

1bid.
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Umberto Eco écrit que, pour rendre '« éternelle » histoire plaisante au lecteur, « I’auteur doit
chaque fois inventer un "nouveau" crime et de "nouveaux" personnages secondaires, mais ces
détails ne servent qu’a confirmer la permanence d’un répertoire fixe de ropoi»'"’. Certains
¢léments deviennent donc des variables indépendantes dans lesquelles I’auteur, le scénariste ou le
réalisateur peuvent puiser pour apporter de la nouveauté. Dans Famille d’accueil, les personnages
de la maisonnée sont toujours les mémes, ils constituent un repere de stabilité. En revanche,
I’enfant placé dans la famille & chaque nouvel épisode apporte tout un répertoire d’éléments
variables : ses caractéristiques propres, la famille de laquelle il est issu, son histoire, ses
problémes, etc. Pour Umberto Eco, ce que la sérialit¢ apporte notamment, c’est le concept

108

d’« infinité du texte » . L’une des particularités de la série télévisée est bien cette potentialité

ontologique de la variabilité.

Guillaume Soulez propose, s’appuyant sur les travaux d’Umberto Eco, de lire la répétition comme
double dans les séries des vingt derniéres années. Sa réflexion sur cette double répétition s’inscrit
dans une volonté d’analyser les séries selon trois axes : une étude génétique (c’est-a-dire une
¢tude des conditions de création et de production de la série), une étude générique (renvoyant a
I’analyse du schéma sériel et plus généralement du systéme narratif), et enfin une étude génésique
(a savoir une étude de la « matrice » sérielle)'”. Cette derniére vise a mettre en lumiére la matrice

de la série, qu’il définit comme :

Le noyau sémantique et symbolique qui commande le récit et son horizon moral ou
philosophique. La matrice comporte un probléme, une question qui demande a étre
développée, et méme plus spécifiquement retravaillée, c’est-a-dire réexaminée

plusieurs fois, sous des angles différents. Elle ne se réduit pas a ce qu’on appelle parfois

chez les amateurs et les critiques de série I« univers » d’une série''”.

La répétition se lit donc a la fois dans la structure narrative de la série, mais aussi dans les
questions qu’elle pose, dans le monde qu’elle explore, dans les réponses qu’elle va proposer a un
probléme sociétal. La sérialisation ne concerne donc pas uniquement des critéres purement
formels ou esthétiques, mais va au-dela. Guillaume Soulez compare ainsi la série a « une sorte de
millefeuille de multiples sérialisations entremélées »'''. La série s’ancre dans un paysage
télévisuel et culturel, I’intertextualité y fonctionne a plein, ce qui permet de relier la série a

d’autres séries, que ce soit par le biais des thématiques, des acteurs, des univers, des genres, etc. Il

7 1d, p. 13.

8 1d., p. 22.

% SOULEZ, Guillaume, « La double répétition. Structure et matrice des séries télévisées », Mise au point, n° 3,
2011. [en ligne] : http://map.revues.org/979 [consulté le 20/06/2013].

HOr1d, p. 4.

" rd, p. 16.

96



y a donc une véritable dynamique de la répétition, qui en fait tout le paradoxe lorsqu’elle

s’exprime dans la sérialité.

2.3.2. La sérialité, potentiel d’exploration du social

Cette dynamique, nous I’envisagerons davantage en termes de capacité exploratoire et ce sont ici
les avantages offerts par un temps long dont il est question. En effet, certaines séries durent depuis
des années, et comptent des centaines d’épisodes. Dans notre corpus, Une famille formidable est
produite depuis 1992 (27 épisodes) tandis que Famille d’accueil comptabilise 60 épisodes entre
2001 et fin 2012. C’est la spécificité des feuilletons et séries télévisées d’explorer des univers
durant autant d’heures. Selon Michel Kokoreff, « le temps sériel apparait ainsi comme une
simulation du temps linéaire. Il conjure la durée, et avec elle I’idée de mort, en donnant
I’impression [...] que ¢a ne s’arréte jamais. Il s’imprégne du rythme de la quotidienneté tout en
fagonnant les représentations »''>. Pour ce qui est de la production américaine — bien que la
comparaison soit difficile avec les séries francaises — une série comme Urgences offre, tout au
long de ses 331 épisodes, la possibilité d’explorer les coulisses de la vie d’un hopital, mais aussi
d’intégrer les personnages a notre quotidien, tout en ayant I’impression de les suivre dans leur vie
privée : les séries « bénéficient d’un temps long grace auquel il devient possible, pour un
téléspectateur assidu, de pénétrer I’intimité d’un univers d’une fagon mémorable »'°. Les séries
ont le temps de s’attarder sur I’intimité entre les personnages. Nous avons ainsi acces a leurs
doutes, leurs hésitations, leurs dilemmes. Dans la série Famille d’accueil plusieurs épisodes sont
nécessaires pour permettre au téléspectateur de suivre le parcours moral de Marion Ferriere
lorsqu’elle apprend qu’elle est enceinte et ne sait que faire. Un certain nombre de scénes sont
consacrées a ses doutes : elle en parle avec sa fille et sa belle-fille, avec son mari ou encore avec
la tante de celui-ci. Chacun des personnages qui I’écoute va donner en retour son avis''*. Plusieurs
points de vue, parfois contradictoires, sont exposés. Au final, ce n’est plus tant la décision qui est
prise que le chemin que parcourt le personnage avant d’y arriver, qui compte, chemin dans lequel
le téléspectateur accompagne 1’héroine. Ces circonvolutions sont a la fois permises et encouragées
par la sérialité. Dans les séries, les personnages ont le temps d’hésiter, de revenir sur leur décision
puis d’agir sur un coup de téte. Ils ont le temps de peser le pour et le contre. Ils ont le temps,

aurait-on presque envie de dire, de vivre.

La sérialit¢ donne non seulement accés a I’intimité morale des personnages, mais aussi a leur

quotidien. Les séries prennent le temps de suivre leurs héroines et héros dans des moments qui, du

12 KOKOREFF, Michel, « Sérialité et répétition : 1’esthétique télévisuelle en question », Quaderni, n°9, 1989,
pp- 19-39, p. 32.

"> ESQUENAZI, Jean-Pierre, Mythologie des séries télé, Paris, Le Cavalier Bleu, 2009, p. 81.

"4 Cf. Chapitre 5.
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point de vue du suspense par exemple, ou de I’originalité, ne sont pas forcément, en soi,
intéressants. Les séries de notre corpus, centrées sur la vie familiale, mettent leurs personnages en
scéne dans des moments on ne peut plus banals, mais dont la temporalit¢ dépasse le moment
présent : si les personnages déjeunent tous ensemble, on les voit aussi bien souvent préparer le
repas, débarrasser la table puis faire la vaisselle. Les conversations se doublent d’activités telles
que plier du linge ou faire une course. C’est bien la durée des séries qui nous permet d’accéder a
la vie quotidienne des personnages, et, dans le cadre de notre recherche, aux modalités de
I’exercice de la maternité, jour aprés jour pourrait-on dire. Nous connaissons les activités de
Marion Ferriére car chacun des soixante épisodes analysés nous montre une petite partie de ces
activités. Dans un épisode elle console et cajole un enfant, dans un autre elle le gronde, le punit
dans un troisiéme, pense avoir fait une erreur dans un quatriéme épisode, etc. C’est en mettant
bout a bout, épisode apreés épisode, ces activités ou discours que nous sommes parvenue a
comprendre les pratiques parentales du personnage, mais aussi la maniére dont il concevait ce
role, sa facon de I’investir, etc. La sérialit¢ est donc 1’une des ressources essenticlles de notre
recherche : ¢’est parce que nous travaillons sur des fictions en série que nous avons I’opportunité

d’observer un certain nombre de choses dont la pertinence reléve de leur récurrence.

La capacité des séries a étre critiques' ", a mettre en débat les problémes sociaux''® ou encore a
exposer des points de vue contradictoires''” est nécessairement liée a leur temporalité. La sérialité
joue un role essentiel dans cette capacité de critique dans la mesure ou celle-ci peut prendre
plusieurs formes voire étendre sa portée au fil des saisons. La sérialité permet d’atteindre une
certaine finesse dans les milieux dépeints et les problémes sociaux mis en scéne. Le temps est un
des ressorts principaux de la critique, puisqu’elle a la possibilité de s’étendre, de s’amplifier ou de
se centrer sur un aspect moins évident. Le potentiel de critique sociale est également lié¢ a
I’ancrage de bon nombre de séries dans 1’époque contemporaine. En tant que « paraphrases d’un
milieu réel »''*, les univers fictionnels des séries touchent a une forme d’actualité, ou en tout cas
au réel. Par cette proposition, qu’initialement Jean-Pierre Esquenazi attribue a des films de genre
(comme Vertigo ou les films de Jean-Luc Godard), I’auteur entend signifier que ces mondes
s’ancrent dans une forme de réel, ou en tout cas dans des références a un monde réel qui vont
toucher le spectateur, I’encourager a reconnaitre des choses issues de son propre monde. « La
notion de paraphrase rend compte du fait qu'un monde fictionnel n’est pas seulement compris

comme un monde imaginaire expressif, mais comme une version possible d’un monde réel (d’un

"5 ESQUENAZI, Jean-Pierre, Mythologie des séries télé, op. cit.

16 NEWCOMB, Horace, et HIRSH, Paul M., « Television as a Cultural Forum », article cité.

"7 Cf. La critique féministe des soap-opéras citée précédemment et sur laquelle nous reviendrons dans les pages qui
suivent.

18 ESQUENAZI, Jean-Pierre, Hitchcock et I’aventure de Vertigo. L’ Invention a Hollywood, Paris, CNRS Editions,
2001.
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milieu) »'"°. Les séries télévisées créent donc des univers fictifs, mais dont les enjeux demeurent

reconnaissables et repérables par les téléspectateurs :

Un monde fictionnel, compris comme paraphrase, ne se contente pas d’imiter sa base,
ou de la représenter. Il en donne une nouvelle interprétation, qui peut modifier la
perspective sous laquelle on avait ’habitude de le considérer : le monde réel de base
peut étre tout & coup regardé autrement, parce que la version proposée par le monde
fictionnel en découvre des aspects nouveaux, ou met en lumiére ce qu’on avait
I’habitude de taire ou de tenir acquis'®.

L’une des particularités de notre matériau, et ce qui fait, en partie, sa richesse, c’est bien ce
rapport au temps, la possibilité de mettre en place des univers dans lesquels les téléspectateurs
vont pouvoir plonger et qu’ils vont explorer au fil des épisodes, de rencontrer des personnages qui
vont nous faire partager leurs interrogations, mais aussi de les regarder vivre sous nos yeux, dans

des activités qui sont aussi les notres.

3. La série télévisée, objet sociologique aux multiples facettes

La fiction s’est imposée comme objet de la sociologie, qu’elle soit I’objet de I’analyse'' ou que le
chercheur la mobilise afin d’expliciter des enjeux théoriques via des exemples connus et
révélateurs'”. La sociologie des médias de son coté s’intéresse a la fiction et aux trois dimensions
que sont la production, la réception et les contenus en eux-mémes ainsi que les représentations
qu’ils véhiculent. Si notre méthodologie se veut une analyse sociologique des représentations
médiatiques, nous prenons acte des travaux sur la production et les publics qui nous permettent

d’avoir une connaissance — théorique — de notre objet et des questions qu’il souléve.

Les séries télévisées sont le fruit, comme toute ceuvre ou film, d’une collaboration entre plusieurs
intervenants. Leur spécificité cependant réside dans le fait que ces intervenants ont tous un réle ou
leur mot a dire dans la création et dans les discours et représentations qui sont véhiculés. Le
produit final porte en lui cette multiplication de points de vue et doit étre considéré comme le
résultat d’une série de conciliations, de négociations, d’allers et retours entre tous ces

intervenants. Entre les personnages imaginés par un créateur/une créatrice proposant le concept

"9 1d., pp. 107-108.
"0 ESQUENAZI, Jean-Pierre, « Les mondes godardiens, paraphrase de notre monde » in DELAVAUD, Gilles,
ESQUENAZI, Jean-Pierre, et GRANGE, Marie-Frangoise (dir.), Godard et le métier d’artiste. Actes du colloque de
Cerisy, Paris, L’Harmattan, 2001, pp. 225-246, p. 233.
121 HEINICH, Nathalie, Etats de femmes. L’identité féminine dans la fiction occidentale, Paris, Gallimard, 1996.
122 Frangois de Singly utilise ainsi I’histoire de Pygmalion : SINGLY (de), Frangois, Le Soi, le couple et la famille,
op. cit.
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d’une série, les scénaristes et dialoguistes qui vont raconter son histoire et lui donner vie a travers
le langage, le directeur ou la directrice de casting qui va choisir le comédien/la comédienne, le
costumier/la costumiere qui va le ou la vétir, ’acteur/I’actrice qui va ’incarner et le réalisateur/la
réalisatrice qui va diriger D’acteur/l’actrice, le personnage subit une série d’influences et

s’impregne des représentations sociales de chacun.

3.1. Une production d’imaginaires collectifs

Si nous travaillons sur les contenus des séries, il nous semble tout de méme nécessaire et pertinent
de faire le point sur les apports des recherches sur ceux qui fabriquent les séries télévisées et sur

les publics qui les consomment.

3.1.1. Les scénaristes et les fictions qu’ils écrivent

Les travaux sur la fabrication des séries tout d’abord interrogent les processus de création et le
rapport des professionnels de ’audiovisuel aux imaginaires, mais aussi aux produits qu’ils
fabriquent. Nous proposons dans un premier temps d’évoquer les travaux de Dominique Pasquier
sur les scénaristes'>. Elle s’intéresse a I’époque a une « profession créative » encore peu étudiée,
celle de scénariste de télévision. Son enquéte est fondée sur deux dispositifs : d’une part des
entretiens semi-directifs auprés de scénaristes, et, de 1’autre, une analyse des listings des droits
d’auteurs versés par la Société des Auteurs et Compositeurs Dramatiques (SACD). Les interviews
sont complétées par des rencontres et entretiens avec d’autres professionnels du milieu
audiovisuel. Cette étude date de 1995, mais dans la mesure ou ’enquéte est réalisée auprés des
professionnels qui ont peut-€tre participé a 1’écriture de séries de notre corpus et ou certains sont
peut-&tre toujours en activité aujourd’hui, ses résultats demeurent pertinents quant a notre travail.
Si une grande partie de I’ouvrage est consacrée aux mutations professionnelles de ce groupe et
aux conflits générationnels, il est intéressant de relever la difficulté de cette profession, coincée
entre des exigences contradictoires et la délicate conciliation entre « le caractére artistique des
ceuvres » et « les exigences de rationalité économique des entreprises »'**. Le métier de scénariste
de télévision semble étre un second choix pour des auteurs en mal de cinéma. Les contraintes de
I’écriture télévisuelle pésent aux auteurs qui, bien souvent, ne s’intéressent guere au résultat : « ils
s’intéressent peu au produit final, estiment que leur travail s’achéve avec la remise de la disquette,
déleguent volontiers les réécritures, n’assistent pas au tournage, ne regardent pas les épisodes, ne
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conservent pas les cassettes » . D¢s lors, toute une partie de la fiction audiovisuelle est écrite par

des scénaristes qui ne s’en préoccupent pas et ne sont pas inscrits dans une dynamique de

123 PASQUIER, Dominique, Les Scénaristes et la télévision. Approche sociologique, Paris, Nathan/INA, 1995.

2 1d p. 8.
"B I1d., pp. 122-123.
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connaissance de I’objet qu’ils produisent. Ce désintérét est lourd de conséquences dans la mesure
ou des scénaristes qui se désintéressent du travail des autres finissent malgré tout par construire un
monde en commun, a mettre sur le devant de la scéne des problématiques qu’ils partagent et
jugent d’actualité tout en taisant les mémes choses. Rencontrer des scénaristes pourrait nous offrir
de nouvelles perspectives quant a la lecture de notre matériau, bien sir. Cependant, nous ne
considérons pas que ces derniers nous fourniraient une « vérité » sur les séries qu’ils ont écrites.
Rien ne garantit que ce qu’ils ont voulu montrer ou dire dans la série soit lisible tel quel dans le
résultat final, ni méme qu’ils aient tous I’envie de « faire passer un message » via ces fictions.
L’aspect alimentaire de ce travail pour certains d’entre eux tend a faire de ce métier un métier
comme les autres, c’est-a-dire une mani¢re de gagner sa vie, sans qu’une quelconque velléité
artistique ou politique soit forcément a ’origine de 1’écriture d’une série. Enfin, la potentielle
méconnaissance des séries télévisées sur lesquelles ils ne travaillent pas ne les place finalement

peut-étre pas au premier rang d’informateurs sur les discours qui circulent dans ces séries.

3.1.2. Producteurs et imaginaires

Nous bénéficions ici de I’enquéte de Monique Dagnaud qui s’intéresse a la profession de
producteur car ce dernier est, selon elle, « au centre du processus de création. C’est lui qui assure
I’interface entre les auteurs et les concepteurs de projets, d’une part, et le monde de la diffusion,
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d’autre part » . Il est donc un maillon essentiel de la fabrication d’émissions de télévision et se

trouve a la croisée des « visées imaginaires et (des) logiques économiques »'>’. Elle apporte un
certain nombre d’éléments de compréhension de ce monde de I’art (au sens d’Howard Becker'*®)
qu’est le milieu de la production audiovisuelle en explicitant notamment les relations entre
producteurs, diffuseurs et auteurs. Les entretiens qu’elle a menés portent sur la conception du
métier et sur les valeurs que les producteurs injectent dans les émissions qu’ils fabriquent. Ils
disent leur souhait de « faire voyager le spectateur dans des univers sociaux, de dévoiler la réalité,
de désigner ou de dénoncer, de donner & voir des points de vue »'**. En ce sens, la fiction semble
pouvoir é&tre engagée sur le plan politique et proposer un certain regard sur la société
contemporaine et ses enjeux. Les univers qu’elle propose ont donc, en quelque sorte, un pied dans
le réel — d’ou la volonté de réalisme affichée par certaines productions, nous y reviendrons. Si les
producteurs ne souhaitent bien sir pas uniquement « faire passer un message » — ce qui

reviendrait & une vision relativement négative du public et a une méconnaissance des processus

d’interprétation des téléspectateurs — ils ont également des ambitions artistiques ou esthétiques,

' DAGNAUD, Monique, Les Artisans de I'imaginaire. Comment la télévision fabrique la culture de masse, Paris,

Armand Colin, 2006, p. 13.

T Id., p. 14.

'8 BECKER, Howard S., Les Mondes de [’art, Paris, Flammarion, 1988 (1982).

' DAGNAUD, Monique, Les Artisans de I'imaginaire. Comment la télévision fabrique la culture de masse, op. cit.,
p. 102.

101



I’envie de raconter de belles histoires, etc. Pour autant, ils veulent toucher le public et le capter en
mettant en sceéne des personnages aux questionnements proches des siens. L’une de leurs
préoccupations principales est ainsi de « humer 1’esprit du temps via les actualités, les enquétes, et
évidemment tout ce qui rencontre le succes a la télévision »'*°. Il faut donc, pour produire de la
fiction comme de ’information, étre au fait des productions concurrentes et étrangeéres (ce qui
n’est pas forcément le cas du point de vue des scénaristes étudiés par Dominique Pasquier), des
questions du temps présent, de ’air du temps, des golts supposés des publics, etc. Leurs
productions sont ainsi le fruit de leur époque, marquées notamment par ses évolutions et ses
changements sociaux. Selon la sociologue, « capter, restituer, rendre compte du réel, le modeler a
I’infinie variété des figures de I’imaginaire, tels sont les soucis obsessionnels des concepteurs de

131
programmes » .

Monique Dagnaud insiste, comme 1’indique le titre de son ouvrage, sur les processus de

construction d’un imaginaire. Elle écrit ainsi :

Ce miroir oblique, qui loin d’étre un reflet de la réalité sociale, constitue une
construction imaginaire et la mise en spectacle d’une société, s’harmonise tellement

avec la sensibilité¢ du public hexagonal qu’au bout du compte, ces fictions rencontrent

des difficultés pour s’exporter' ™.

Ce passage renvoie tout d’abord a la construction de mondes fictionnels proches du monde social,
dans lequel le spectateur peut reconnaitre une partie de son environnement. C’est en ce sens qu’il
nous semble pertinent d’analyser les représentations que ces fictions véhiculent car elles sont en
quelque sorte une traduction du monde contemporain sous une forme fictive et divertissante. Elles
renvoient a des questionnements qui sont ceux de la société dans laquelle elles sont produites.
Monique Dagnaud, dans I’extrait ci-dessus, pose aussi la question du lien entre production
audiovisuelle et identité nationale. En effet, visant avant tout un public francais, les fictions
francaises tendent & s’inscrire ou & s’ancrer dans un imaginaire du pays. Les éléments liés au
contexte national permettent de toucher le téléspectateur dans son quotidien, de renforcer au
maximum avec lui le lien de complicité que tout programme cherche a instaurer avec son public.
On en vient ainsi a s’interroger sur ce qui fait qu’un programme est « frangais » et ce que cela
pourrait signifier, du point de vue des fabricants des émissions. On peut lire cet intérét des
producteurs dans 1’adaptation de formats étrangers par exemple, qu’ils soient de téléréalité ou de
fiction. A I’appropriation par la chaine — qui va imprimer sa marque ou son identité sur le

programme adapté — s’ajoute la volonté de faire d’un format étranger un programme frangais. On

BO1d, p. 136.
BUrd, p. 112,
B2 1d., p. 246.
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peut ainsi étre amené a s’interroger sur les identités culturelles a I’ceuvre dans les programmes.
Bernardo Amigo et Guy Lochard rappellent que « la fiction télévisuelle francaise, comme les
autres formes de production, s’enracine depuis ses débuts dans un récit national trés identitaire
dont la clé de voite est le concept de "service public" »'**. Les premiéres dramatiques, en mettant
en valeur le patrimoine littéraire classique, s’inscrivent dans cette veine de promotion d’une
culture francaise. Les deux auteurs consideérent que la fiction contemporaine n’est pas en reste, et
que « les séries sont des lieux ou s’observent les mutations sociales et les figures typifiées d’une
identité frangaise en permanente redéfinition »'**. Si notre objet n’est pas, en soi, la manifestation
d’une identité culturelle ou de la francité dans la fiction, nous avons malgré tout affaire a ses
modalités d’expression. En effet, notre terrain est composé de séries francaises se référant peu ou
prou a un imaginaire frangais. Notre analyse n’est pas comparative, mais il semble évident que les
discours que portent ces séries sur la maternité¢ sont liés a leur contexte de production. Les
situations des méres en Allemagne ou aux Etats-Unis par exemple, étant différentes, il y a fort a
parier que les fictions traitent différemment de la maternité. Ainsi ce sont donc des enjeux
nationaux que ’on retrouve dans notre corpus. Méme si nous n’effectuons pas de comparaison
systématique avec un corpus « étranger », notre corpus nous permet fort probablement de relever
des traces ou des marqueurs de la francité. Nous interrogerons ainsi, dans les derniers chapitres de

cette recherche, les identités et imaginaires nationaux a I’ceuvre dans le corpus mobilisé.

3.1.3. Contraintes et compromis d’une écriture « industrielle »

Ce rapide apercu des travaux sur la production de fiction sérielle ouvre une autre voie de réflexion
sur la création audiovisuelle et sur les contraintes inhérentes a ce type d’écriture pour les auteurs.
Comment étre un.e auteur.e, un.e artiste, quand on doit fournir des dialogues a la chaine ou quand
on doit réécrire des scénes entiéres a la demande d’un producteur ou d’une productrice, d’un
directeur/d’une directrice de collection ou du diffuseur ? Quelle est la part de liberté pour les
scénaristes ? La question de la créativité se pose de maniere aigu€ dans ce milieu, avant tout et
surtout en raison de la tradition en France d’une vision romantique de 1’Auteur. L’image du
créateur de génie, non loin d’une certaine mystique parfois, hante encore nos imaginaires,
rappelant 1’auteur du 19°siécle romantique. Les travaux d’Eve Chiapello, notamment sur
I’apparition de nouvelles formes de management dans les organisations artistiques et culturelles,
nous semblent a cet égard éclairants. Elle retrace ainsi I’historique de ce qu’elle nomme la critique

artiste liée a I’avénement, au 19° siécle, de la figure de I’artiste romantique. Elle écrit ainsi :
g q

133 AMIGO LATORRE, Bernardo, et LOCHARD, Guy (textes réunis par), Identités télévisuelles. Une comparaison
France-Chili, Paris, L’Harmattan, 2013, p. 45.
B41d, p. 46.
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Avec le romantisme, I’art se détache définitivement du principe d’imitation au profit de
la pure création. Désormais I’artiste a [’ambition d’inventer un autre monde rival et
substitut insurpassable du monde réel et il accéde lui-méme au statut de créateur,
d’« alter deus ». [...] Aussi revendique-t-il son entiére autonomie et sa totale liberté dans
I’exercice de son art'®.

Autonomie et liberté semblent contradictoires avec les contraintes d’une écriture de plus en plus
industrielle. Il est cependant a noter que 1’une des spécificités francaises demeure la protection des
auteurs, via la SACD. L’auteur, vis-a-vis de son ceuvre, dispose d’un certain nombre de droits :
droit de divulgation, de paternité, droit au respect de I’ccuvre et enfin droit de retrait et de
repentir *°. Rappelons rapidement a ce propos les différences radicales entre 1égislations francaise
et américaine. Aux Etats-Unis, les droits d’auteur sont en quelque sorte achetés et leur détenteur a
un certain nombre de droits sur I’ceuvre qu’il a acquise. David Hesmondhalgh résume ainsi les
droits liés au copyright américain : « cela inclut les droits exclusifs suivants : copier I’ceuvre, en
faire des adaptations ou des "produits dérivés" qui en utilisent certains aspects, éditer des copies
de cette ceuvre, la représenter en public et la diffuser. Le copyright dés lors est plutét pensé
comme un bouquet de droits exclusifs associés aux ceuvres créatives, que comme un simple

.. 13
droit » 7.

Contrairement au droit d’auteur francais, le copyright permet a son détenteur
d’exploiter I’ceuvre a sa guise, de la diffuser, mais également de la modifier. Le travail des
scénaristes semble donc mieux protégé en France qu’aux Etats-Unis, du moins dans la mesure ot
ils ont un droit de regard sur I’avenir de leurs ceuvres. L’industrialisation du processus d’écriture
lui-méme est en compléte rupture avec la représentation romantique de I’art. Eve Chiapello
évoque les « contraintes de délai, de rythme ou de lieu de travail, de rendements » en précisant
que la contrainte « la plus difficile a surpasser est sans doute la contrainte du contenu (sujet
imposé, volonté d’obtenir quelque chose qui "se vend" ou qui peut toucher un large public) dont

le stade ultime est I’intervention directe sur le travail »'>°

. La difficulté demeure donc pour les
auteurs d’écrire des ceuvres dans un cadre rationalis¢, voire standardis¢. Ils doivent parvenir a une
conciliation entre D’artistique et 1’économique : «tout le probléme des scénaristes est donc
d’arriver a surmonter la contradiction entre ’idéologie artistique a laquelle ils adhérent et la
réalité professionnelle a laquelle ils sont condamnés »'>°. On lit ici la contradiction soulevée par

Howard Becker a propos des musiciens de jazz, pris entre la nécessité de travailler, et donc de

133 CHIAPELLO, Eve, Artistes versus managers. Le management culturel face a la critique artiste, Paris, Métailié,
1998, pp. 31-32.

B¢ Pour plus de précisions, voir les textes sur le site Internet de la SACD : http://www.sacd.fr/Les-droits-de-I-auteur-
d-une-oeuvre.199.0.html [consulté le 07/08/2013].

BTHESMONDHALGH, David, Cultural Industries, op. cit., p. 310 [notre traduction].

8 CHIAPELLO, Eve, Artistes versus managers. Le management culturel face a la critique artiste, op. cit., p. 60.

139 CHALVON-DEMERSAY, Sabine, et PASQUIER, Dominique, « Si Moliére écrivait des sitcoms », in MENGER,
Pierre-Michel, et PASSERON, Jean-Claude (dir.), L’Art de la recherche : mélanges en [’honneur de Raymonde
Moulin, Paris, La Documentation Frangaise, 1994, pp. 257-275, p. 273.
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. . . . . . . 140
faire « commercial » et le souhait de jouer une musique qui soit de I’art

. La représentation
romantique de I’artiste a pourtant ét¢ mise a mal avant les processus d’industrialisation de
I’écriture de la fiction sérielle. De nombreux travaux de sociologie avaient déja pointé que la
conception d’une ceuvre d’art est le résultat de tout un processus social de production, et mis en
exergue cette dimension collective de la création. Il suffit ici de penser aux travaux ultérieurs

d’Howard Becker, et notamment a son concept de « mondes de I’art » permettant de saisir de

“ . . , . . . .. 141
manicre fine le principe de coopération entre acteurs au sein de toute production artistique .

Afin de comprendre davantage la division du travail de création et les conséquences de ces
pratiques, nous pouvons nous référer au travail de Muriel Mille sur la série Plus belle la vie'®.
Celle-ci s’intéresse aux contenus comme aux fabricants et a réalisé un travail d’observation de
diverses réunions au sein desquelles se crée et se fait la série (réunions d’écriture que sont les
ateliers séquenciers ou les ateliers dialogues, réunions de préparation de tournage) et tournage lui-
méme. Elle décrit en détail les différentes étapes de cette fabrication tout en procédant a une
articulation entre ces pratiques d’écriture et de tournage et la question de la vraisemblance, au
cceur de ce feuilleton quotidien a succes. Elle s’interroge sur la maniere dont les scénaristes et
autres acteurs de la production gerent le conflit entre les invraisemblances de la série et leur désir
de coller au plus pres de la réalité. « L’explication souvent donnée par les scénaristes face aux
réflexions sur l’irréalisme de la série est que méme si les intrigues peuvent paraitre
invraisemblables, le principal est que les réactions des personnages soient justes »'*. Reprenant

I’expression d’Ien Ang'**

, Muriel Mille propose de parler d’un «réalisme des émotions ».
L’important pour les scénaristes serait donc que, a défaut que les situations puissent étre
«vraies », les personnages et leurs sentiments le soient. Elle montre par ailleurs que les
scénaristes sont — entre eux — une sorte de premier public. C’est a ’aune de leur jugement que les
répliques, scénes ou personnages sont évalués, en fonction de leurs références culturelles, de leurs
connaissances, de leurs godts, valeurs, etc. Ils se prennent donc pour « étalon de mesure des
réactions du public »'**, « en fonction de leur propre expérience, mais aussi pour correspondre a
I’expérience sociale supposée des téléspectateurs »' *°. Cette expérience supposée est intéressante

car Monique Dagnaud explique bien que les producteurs, a I’époque de son enquéte, n’ont guére

une bonne connaissance de leurs publics et que les résultats d’audience ne les informent souvent

"OBECKER, Howard S., Outsiders. Etudes de sociologie de la déviance, Métailié, Paris, 1985 (1963).

4l BECKER, Howard S., Les Mondes de ’art, op. cit.

"2 MILLE, Muriel, « Rendre I’incroyable quotidien. Fabrication de la vraisemblance dans Plus belle la vie »,
Réseaux, n° 165, 2011, pp. 53-81.

" Id, p. 63.

44 ANG, Ien, Watching Dallas. Soap Opera and the melodramatic Imagination, Londres, Routledge, 1995 (1982).

143 MILLE, Muriel, « Rendre I’incroyable quotidien. Fabrication de la vraisemblance dans Plus belle la vie », article
cité, p. 64.

Mo 1d, p. 78.

105



qu’apres coup. Ces phénomenes de projection par les auteurs d’un public imaginé, d’un public
inconnu dont on cherche a étre proche sont intéressants car ils jouent un role essentiel dans

I’écriture et dans la conception de la société que se font les auteurs.

Toutes ces études insistent sur la particularité de 1’écriture de la fiction sérielle et sur la
multiplication des intervenants qui y participent. Les ateliers d’écriture rassemblent des pools
d’auteurs, dont la spécialisation va croissant : tandis que les uns écrivent les intrigues et les
grandes lignes des arches narratives, d’autres écrivent les dialogues. Les concepteurs d’une série
sont parfois « évincés » de la production au profit d’autres scénaristes qui écriront les épisodes a
partir de 1’idée fournie par d’autres, etc. Prenons un exemple. Une étude sur les représentations de
I’immigration montre bien que dans le cas de Sixieme gauche (FR3, 1990) comme pour La
Famille Ramdam (M6, 1990), le concept original a été profondément remanié, au point que les
auteurs ne reconnaitraient presque plus leur proposition initiale, tant 1’objectif du projet, le style
ou les personnages ont subi de modifications : « I’idée de traiter du racisme sur un ton léger dans
un milieu populaire ceéde ainsi le pas a un feuilleton bourgeois coulé¢ dans un moule beaucoup
moins original »'*". L’auteur de cet article évoque les allers et retours entre les créateurs des séries
et leurs interlocuteurs chez les diffuseurs et montre que se met en place une forme de nivellement
des contenus, dans une volonté de plaire a un public le plus large possible, sans prendre trop de
risques — méme si ces demandes font que le produit fini n’a plus grand chose a voir avec le
concept acheté. L’auteur écrit ainsi qu’« en cherchant a éviter ce qui pourrait sembler bas de
gamme, les chaines de télévision francaises font passer les minorités ethniques par une espéce de
machine a laver. Celle-ci lave tellement blanc que les personnages d’origine immigrée finissent
par perdre une large part de leur spécificité ethnique »'*®. Alors que les créateurs proposent des
personnages originaux, ceux-ci disparaissent dans une sorte de moulinette liée a la multiplication
des intervenants dans la fabrication des séries. De surcroit, les auteurs doivent faire face a de
nombreuses contraintes et avoir pour qualités une forme de malléabilité et une capacité
d’adaptation a des demandes parfois contradictoires : « chaque scénariste doit accepter les
exigences d’une division du travail fondée sur un double principe, hiérarchique et chronologique.
Il doit conjuguer I’innovation et la soumission, combiner la docilité¢ et la créativité, qualités
souvent congues comme incompatibles »'**. On lit ici, a I’échelle des pratiques professionnelles

du scénariste, les tensions qui secouent les industries culturelles, telles que relevées par Edgar

147 HARGREAVES, Alec G., « La fiction télévisée face aux immigrés : une vision schizophréne », in PREDAL, René

(coord.), Feuilletons et téléfilms francais d’aujourd’hui. Cinémaction TV. 3, 1992, pp. 99-106, p. 103.
148
1d., p. 106.
% CHALVON-DEMERSAY, Sabine, et PASQUIER, Dominique, « La naissance d’un feuilleton francais »,
Réseaux, Hors série, 1991, pp. 99-116, p. 108.
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Morin, entre rationalisation, standardisation, innovation et création'’. Enfin, le produit fini porte
la marque des multiples intervenants ayant participé a la fabrication du programme. Dans le cas

de la fiction, Monique Dagnaud rappelle que :

Dans ces industries, cohabite une multitude de segments d’écriture — un concept de
départ, une bible, un synopsis, un séquencier, une version dialoguée, etc. — et beaucoup
de va-et-vient s’opere sur les textes entre les divers intervenants (scénaristes, directeurs
littéraires, agents artistiques, producteurs, chargés de programmes, directeur d’unités de
programmes, parfois les comédiens) : au bout du compte, presque tout un chacun peut
revendiquer d’avoir eu sa part de « création » "'

Le réalisateur, son assistant tout comme les personnes chargées des décors ou des costumes ont
leur part dans le résultat final. Chacun fait appel a son propre point de vue sur le monde.
Cependant certains de ces métiers sont encore peu €tudiés. Nous n’avons a ce jour pas trouvé de

travaux sur la direction de casting ou d’écriture, les accessoiristes ou encore les décorateurs.

Ces ¢léments constituent une premicre piste de justification de 1’intérét de notre recherche. Notre
objectif n’est guére de déterminer la manicére dont les représentations sociales des différents
acteurs de la production fictionnelle sont injectées dans la fiction, mais bien d’analyser le résultat
de ces négociations, dans différentes réalisations. Nous savons que les acteurs sociaux puisent
dans des réservoirs de ressources extrémement variés (contes, films, publicité, romans, trajectoires
personnelles, informations, etc.) et que ces représentations sont liées a leurs personnalités,
parcours, trajectoires biographiques, origines sociales, relations interpersonnelles dans le cadre
personnel ou professionnel, etc. Cependant, au-dela de ces similitudes ou de ces différences,
émergent des figures, des facons de penser, des attitudes, des expressions, des préoccupations.
C’est ce versant de la fiction que nous aimerions explorer, faire le point sur les représentations
communes ou consensuelles émergeant de séries qui n’ont ni les mémes auteurs, ni parfois les
mémes publics, et comprendre ce que ces représentations nous disent de la société et de

I’environnement socio-culturel et politique a partir duquel elles sont cristallisées.

Ainsi, les objets eux-mémes témoignent de dynamiques d’écriture et de thématisation du monde
social qui échappent aux créateurs. Ce qui nous intéresse, c’est le fait que des séries diffusées sur
des chaines différentes, a plusieurs années d’écart, écrites par des scénaristes qui ne se
connaissent pas forcément — tout en ayant sans doute des formations similaires mais qui n’ont pas
automatiquement vu les séries concurrentes —, mettent en scéne des familles et des méres qui ont

tant en commun. IIs construisent un monde relativement homogéne qui est par le méme

" MORIN, Edgar, L Esprit du temps, op. cit.
I DAGNAUD, Monique, Les Artisans de I'imaginaire. Comment la télévision fabrique la culture de masse, op. cit.,
p. 85.
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mouvement un monde excluant. Peu de personnages issus des minorités ethnoraciales, peu de
pauvres, peu de chomeurs, peu de transgenres, peu de personnes agées, peu de malades, peu de
personnes handicapées dans notre corpus. Beaucoup de méres attentives, inquictes, angoissées,
aimantes, actives, altruistes, tolérantes. Les séries et leurs personnages se font écho les uns les
autres. C’est en cela que ’analyse qualitative de ce corpus de séries familiales fait sens et nous
apprend beaucoup sur la circulation des représentations sociales et sur la définition sociale de la
maternité en France depuis les années 1990. Les séries ne sont qu’un objet parmi tant d’autres
nous permettant d’accéder a ces représentations, mais cet objet, par sa popularité et par les

potentiels infinis de narration qu’il recéle est pertinent et signifiant.

Nous n’oublions cependant pas les publics ni leur potentiel d’interprétation des fictions qu’ils
consomment. Qu’est-ce que ces derniers nous apprennent sur les représentations véhiculées par
les séries et ont-ils des réponses a apporter aux questionnements qui nous taraudent ? Que savons-

nous de la réception des séries frangaises ?

3.2. Les publics, les séries et le temps

Les enquétes réalisées sur les publics de séries télévisées en France concernent finalement surtout
des personnes regardant et appréciant davantage les séries américaines'’”. Les analyses nous
informant sur la réception des séries frangaises sont surtout celles de Dominique Pasquier et de
Sabine Chalvon-Demersay, dont nous proposons d’exposer les hypothéses et résultats, qui ouvrent

des pistes pour la compréhension de notre matériau.

3.2.1. Des modéles éphémeres : Dominique Pasquier, et I’enquéte sur la

réception d’Héléne et les garcons'”

Les résultats de I’enquéte sur Hélene et les gar¢ons se situent a I’articulation entre les contenus de
la série, les modeles sentimentaux qu’elle met en scéne et la maniere dont les fans les interprétent.
Dominique Pasquier montre que la série promeut une image du bonheur dans le couple, tout en
vantant I’importance de la fidélité, a soi comme a ’autre. La vie commune, pour les couples,
apparait comme un objectif, un projet positif. Pour autant, les personnages doivent surmonter un
certain nombre d’épreuves pour y parvenir : « le principe de la série est de montrer quels sont tous

. . J 154
les obstacles sentimentaux qu’un couple doit surmonter avant de stabiliser son amour » ~. Cette

2 Voir GLEVAREC. Hervé, La Sériephilie. Sociologie d 'un attachement culturel, op. cit. ; GLEVAREC, Hervé, et
PINET, Michel, « "Cent fois mieux qu’un film". Le golit des jeunes adultes pour les nouvelles séries télévisées
américaines", article cité ; ou encore ESQUENAZI, Jean-Pierre, « Télévision : la familiarité des publics avec leurs
séries », Idées économiques et sociales, vol. 1, n° 155,2009,pp. 26-31.

133 PASQUIER, Dominique, La Culture des sentiments. L expérience télévisuelle des adolescents, op. cit.
154
Id., p. 104.
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série constitue ainsi un terrain privilégié d’initiation aux régles du jeu amoureux, mais aussi
social, pour les adolescentes. Le personnage d’Hélene est €rigé en modele vertueux, incarnant un
« modéle de "bonne" féminité »'>°. Si Héléne s’investit dans son couple avec Nicolas, elle n’en
demeure pas moins émancipée et indépendante, prenant son destin en main. La série, selon
Dominique Pasquier, ne va donc guére dans le sens d’une réaffirmation de 1’ordre patriarcal. Au
méme titre que d’autres séries « collége » de son €poque, Hélene et les gar¢ons propose « aux
jeunes téléspectateurs une réflexion sur les relations entre les sexes » °. Les téléspectateurs
utilisent donc la fiction télévisuelle comme appui ou ressource pour penser le monde dans lequel
ils vivent, pour en trouver des clés de compréhension — ici des clés pour approcher le monde des
adultes — ou encore pour se forger des modéles de vie — qui ne sont en rien éternels. En effet, la
sociologue insiste sur le caractere éphémere de cette réception télévisuelle. La relation que I’on
entretient avec une série évolue dans le temps, en fonction de la présence du programme dans la
vie quotidienne, de 1’age ou du moment dans le parcours de vie, mais aussi en fonction de
I’insertion dans une communauté. Le dernier point de cette étude semble en effet étre le rappel
que les fans ne sont pas isolés et qu’ils sont membres de communautés de lecture qui jouent un
role essentiel dans leur investissement dans la série. La communauté de fans crée du partage, de
I’échange et rompt donc totalement avec les visions éculées d’une télévision briseuse de lien
social et vecteur d’isolement. L’étude des communautés de lecture parodique chez les étudiants de
Sciences Po’ va dans ce sens. Cette premiére enquéte, sur une série hautement décriée, offre donc
un certain nombre de clés de lecture de la fiction sérielle et invite a la prendre au sérieux, mais
aussi a se pencher sur les schémas ou modeles qu’elle fait circuler et sur la maniére dont les
publics les réutilisent — ou pas. Ce type de recherche sur la réception nous informe ainsi des
lectures que font les fans et nous encourage a ne pas présumer de leurs interprétations. Les

téléspectateurs apparaissent ainsi particuliérement « concernés » par ce qu’ils regardent.

3.2.2. Des publics « concernés »... mais pour combien de temps ?

Si Sabine Chalvon-Demersay s’intéresse activement dans ses travaux au pole de la production,
elle travaille également sur le versant de la réception en accordant une grande importance aux
publics et aux points de vue qu’ils portent sur une série. Les résultats de ses enquétes montrent
que « la fiction fournit des cadres cognitifs, affectifs et moraux qui sont mobilisés dans I’analyse
de I’expérience ordinaire, mais de maniére différentielle »"°’. La fiction fonctionne comme un
réservoir de ressources dans lesquelles les téléspectateurs puisent de fagon a éclairer leur

expérience du monde. Elle fournit des cadres, des ¢léments de comparaison, mais aussi matiere a

S 1d., p. 221.

PO 1d., p. 220.

7 CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « La confusion des conditions. Une enquéte sur la télévisée Urgences »,
Réseaux, vol. 17, n° 95, 1999, pp. 235-283, p. 280.
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réflexion, voire de nouveaux schémes venant éclairer une expérience passée. Les séries sont
source de réflexivité pour les publics, tout en créant un lien trés particulier avec leurs
téléspectateurs qui ne sont ni dupes ni indifférents : « ’expérience fictionnelle résonne dans

‘o . 158
I’expérience de la vie »

. Il est donc nécessaire de prendre au sérieux ces ponts qui se font entre
les téléspectateurs et les ceuvres et personnages fictionnels qui peuplent leur quotidien. Les
fictions nous donnent matiére a penser le monde qui nous entoure, elles constituent des ressources
de significations actives et activables a loisir. Dans un texte de 2003, la sociologue évoque les
travaux sur la réception d’Urgences, du point de vue des patients, mais aussi ceux centrés sur la
série frangaise L Instit auprés de publics qu’elle qualifie de « particuliérement concernés »' . Elle
rencontre en effet écoliers, instituteurs, médecins et patients et travaille sur le lien entre la fiction
télévisée et 1’expérience biographique. C’est en ce que la vie quotidienne des individus
interviewés est en lien direct avec la vie fictionnelle visible a I’écran que ces spectateurs sont
particuliérement impliqués vis-a-vis de la fiction'®’. Voici les hypothéses et questions posées par

cette enquéte :

La question était de comprendre comment une série télévisée pouvait devenir une
médiation de la facon dont des personnes pergoivent leurs activités, envisagent leur
profession, entretiennent des interactions, se rapportent a leur réalité. Le récit fictionnel
comme opérateur de constitution du rapport a soi, a autrui et au monde'®".

Les fictions encouragent donc, du point de vue des publics de professionnels, les individus a
réfléchir davantage ou a nouveau sur leur rdle, leur métier et les modalités de son exercice. Ainsi,
Sabine Chalvon-Demersay raconte que les discussions entre instituteurs suite au visionnage ont
encouragé un débat « passionné » qui a « débouché sur le récit d’anecdotes dans lesquelles les
enseignants racontaient leurs expériences personnelles, en s’écartant du feuilleton pour réfléchir
sur leur role et ses redéfinitions »'*>. La fiction peut ainsi devenir une sorte d’étalon a I’aune
duquel juger, interroger, penser ses pratiques professionnelles. De plus, elle relie les propositions
de la série a des mouvements plus vastes, en faisant par exemple le lien entre la série et la crise de
la matrice institutionnelle telle que développée par Frangois Dubet'®. Le récit fictionnel apporte

ainsi une sorte d’éclairage sur le monde, ou sur le monde tel qu’il pourrait, voire devrait étre. La

" Ibid.

" CHALVON-DEMERSAY, « Enquéte sur des publics particuliérement concernés. La réception de L’Instit et
d’Urgences », article cité.

' On peut également citer ici le travail de Guillaume Le Saulnier sur la réception des séries télévisées par des
policiers (LE SAULNIER, Guillaume, « Les policiers réels devant leurs homologues fictifs : fiction impossible ?
Pour une sociologie de la réception dans la sphere professionnelle », Réseaux, n° 165, 2011, p. 109-135) ou celui de
Joseph Belletante sur la contribution des séries a la formulation des jugements de leurs publics sur le politique
(BELLETANTE, Joseph, Séries et politique. Quand la fiction contribue a [’opinion, Paris, L’Harmattan, 2011).

' CHALVON-DEMERSAY, « Enquéte sur des publics particuliérement concernés. La réception de L’Instit et
d’Urgences », article cité, p. 504.

2 1d., p. 512.

'S DUBET, Francois, Le Déclin de Iinstitution, Paris, Seuil, 2002.
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fiction participe activement a sa compréhension. De ’analyse des remarques et discussions de ces
téléspectateurs concernés, la sociologue a également mis en lumiére que le principe de
I’idéalisation du héros — cher aux producteurs dans un souci d’identification de la part des
publics — constitue «un levier pour la définition de standards d’appréciation de la réalité
sociale »'**. Loin de confondre réalité et fiction, les téléspectateurs utilisent la premiére pour

réfléchir sur la seconde.

Ce sur quoi s’accordent les enquétes de réception, c’est aussi le caractére éphémere de la relation
a la série et I’idée que 1’attachement a une série ou a un héros (le « héros de série télévisé »,
« HST » selon Sabine Chalvon-Dermersay) est li¢ a un moment de vie et & un contexte. Le héros
de série télévisée est intermittent, fruit d’une présence a la fois réguliere (lors de la
programmation) et discontinue (du fait des périodes d’interruption entre saisons, mais aussi entre
les épisodes, d’une semaine a l’autre). La relation qui s’instaure entre le téléspectateur/la
téléspectatrice et le héros est inégale, asymétrique. Mais il est également a noter que cette relation
demeure paradoxale : elle semble éphémeére, et lice a la durée de vie de la série et a la présence du
personnage en son sein, mais en méme temps, jusqu’a quand les héros de notre enfance, de notre
adolescence, de notre quotidien méme, nous accompagnent-ils ? Au final, le héros est « familier et
[tellement] inaccessible, saisonnier et discontinu, peu sélectif dans ses relations, peu réactif aux
sollicitations »'®. Si les publics puisent dans les séries des ressources pour penser le monde, il
faut tout de méme garder a I’esprit que les enquétes de réception nous renseignent sur un moment
particulier de 1’expérience télévisuelle du spectateur/de la spectatrice. Etant donné ce caractére
éphémere de 1’attachement a la série, il parait trés compliqué d’accéder a des expériences passées
ou anciennes. Nous pourrions saisir le rapport des publics aux séries d’aujourd’hui, qui sont
diffusées ou regardées au moment de 1’enquéte, mais comment avoir acces a la relation que ces
publics nouaient il y a vingt ans avec les séries qu’ils regardaient a I’époque ? Comment utiliser la
reconstruction aprés coup qu’effectueraient nos enquétés ? Si notre corpus se concentrait sur
quelques années, des entretiens pourraient nous éclairer puisque les interviewés évoqueraient les
séries qu’ils suivent, mais le choix de travailler sur une vingtaine d’années rend plus compliqué
I’acces a la réception des séries des années 1990. Un regard aprés coup constituerait aussi sans
doute un biais difficile a contrecarrer. Ces ¢éléments rendent donc discutable la mise en place

d’une enquéte aujourd’hui sur la réception de I’intégralité de notre corpus.

' CHALVON-DEMERSAY, « Enquéte sur des publics particuliérement concernés. La réception de L’Instit et
d’Urgences », article cité, p. 519.

165 CHALVON-DERMERSAY, Sabine, « Enquéte sur I’étrange nature du héros de série télévisée », article cité,
p. 205.
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4. Séries télévisées et discours sur le monde

Si les publics des séries télévisées y puisent des ressources, c¢’est bien que ces derniéres ont la
capacité a dire le monde social — ou a tout le moins & en proposer une version plus ou moins
unifiée. Les séries télévisées offrent ainsi un matériau extrémement vaste, véritable mine

d’informations sur la construction des représentations sociales.

4.1. La fiction, ressource pour penser le monde et ses modeles
anthropologiques

Les séries nous informent sur le monde social'® et, en retour, elles participent également a lui
donner sens puisqu’elles sont I'une des voies d’acces a ce monde. Les travaux de Sabine Chalvon-
Demersay sur les fictions télévisées frangaises et les adaptations montrent que ce matériau porte
en son cceur une réflexion profonde sur le lien social, le réve d’une société €lective et la menace
d’un retour en force du principe biologique comme fondement du lien. Les fictions s’intéressent
donc au vivre ensemble et cherchent une réponse au manque induit par le déclin du programme
institutionnel. Si les fictions apportent des réponses différentes, il n’en demeure pas moins
qu’elles se posent sensiblement le méme type de question et que ces interrogations sont liées aux
évolutions de la société depuis les années 1970. Les profondes mutations de la famille, la
révolution sexuelle, les luttes féministes et leurs gains, comme la libéralisation de 1’avortement,
ont modifi¢ de manicre radicale les conceptions de la famille mais aussi les modalités du lien
social. Les fictions, notamment télévisées, ont progressivement intégré ces changements. Elles
accompagnent ainsi les évolutions de la société, dans un mouvement qui ne se veut cependant pas
linéaire ou synchronique : elles peuvent étre pionniéres comme retardataires. La question pourtant
n’est pas tant celle de leur conservatisme'®’, mais plutét celle de leur prise en compte des débats
sociaux. Les fictions ne portent pas toutes un seul et méme point de vue sur le monde et les
représentations fictionnelles peuvent étre négociées et nuancées. Pour prendre I’exemple du lien
social, la question du lien électif est travaillée par la fiction qui en envisage les différents enjeux a
travers la mise en histoire de différents types de relations : amoureuses, filiales, amicales, etc. Ces
corpus ne donnent pas une seule et méme réponse, mais explorent des mondes possibles. C’est
¢galement ce que le travail sur les adaptations rend visible. La télévision doit prendre en charge

les mutations de la société et proposer une morale acceptable et d’actualité, en accord avec 1’air

166 CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Une société élective. Scénarios pour un monde de relations choisies »,
article cité.

" Eric Macé a bien montré que la télévision était le lieu d’un « conformisme provisoire » ou « instable ». Voir
MACE, Eric, « Qu’est-ce qu’une sociologie de la télévision ? Esquisse d’une théorie des rapports sociaux médiatisés.
1. La configuration médiatique de la réalité », article cité.
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du temps. Les adaptateurs — au méme titre que les scénaristes qui écrivent une histoire originale —
se fixent des limites morales et c’est la représentation qu’ils se font, en pointillé, de leur public qui
préside aux choix scénaristiques qu’ils vont faire pour capter ce public imaginé. Sabine Chalvon-
Demersay met ainsi en lumiére une dynamique des adaptations en rapport avec I’évolution de la
société. Enfin, émerge de ce travail sur les adaptations une nouvelle manic¢re d’envisager les
questions morales. Ici, ce n’est pas tant la morale du héros dont il est question directement que les
enjeux normatifs auxquels les scénaristes doivent faire face, et la maniére dont ils les
convertissent en exigences professionnelles. Les critiques faites régulierement a la fiction
frangaise d’étre consensuelle ou trop lisse encouragent la sociologue a chercher non pas a en
comprendre les formes mais a en faire « un objet d’investigation, en se demandant comment se
constitue une fiction de consensus, de quels paris, de quelles disputes et de quels compromis elle
se trouve étre la résultante »'®®. Elle évoque ainsi les critéres d’acceptabilité morale auxquels les
scénaristes doivent se soumettre, les négociations entre intervenants de la création pour trouver un
accord sur tel ou tel point, rappelant la superposition de « filtres normatifs »'® évoquée par
Monique Dagnaud, superposition jouant un role essentiel dans la fabrication du sens. Ce détour
par les professionnels permet de montrer a quel point la fiction télévisuelle est le témoin des
reconfigurations normatives de la société contemporaine. La fiction de télévision contribue ainsi a
un « évolutionnisme normatif»'’* dans la mesure ou elle retranscrit, en quelque sorte, les

principaux changements sociaux. Nous terminerons en citant les conclusions de la sociologue :

C’est la méme histoire [...] que racontent les sagas, les comédies sentimentales [...] et
méme, donc, les adaptations des textes littéraires : I’histoire d’un réaménagement
anthropologique trés profond lié aux conséquences sur plusieurs générations des
transformations familiales qui se sont produites sous nos yeux et que les personnages
de fiction testent, simulent, contestent, jaugent, évaluent, en nous donnant
quotidiennement des ressources pour les comprendre'’".

Les fictions sont ainsi a la fois des témoins et des révélateurs des reconfigurations normatives de
la société contemporaine, et tout particulicrement du point de vue des représentations de la famille
et du lien social. Les réflexions de Sabine Chalvon-Demersay constituent donc une base solide sur
laquelle nous appuyer pour réfléchir aux représentations de la maternité dans la fiction sérielle
tout en nous soufflant de nouvelles pistes d’analyse pour notre recherche. Cependant dans ces
articles, si elle s’intéresse au lien social ou familial, elle ne privilégie pas une analyse en termes de

rapports sociaux de classe, de genre ou de race. Qu’elle évoque les publics, leurs rapports aux

1% CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Les scrupules de Robinson. Les professionnels face & leurs responsabilités
morales », Médiamorphoses, Hors-Série janvier 2007, pp. 30-34, p. 31.
' DAGNAUD, Monique, Les Artisans de I’imaginaire. Comment la télévision fabrique la culture de masse, op. cit.,
p. 86.
"0 CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Le deuxiéme souffle des adaptations », article cité, p. 107.
171

Id., p. 108.
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acteurs ou les personnages, les variables du genre ou de la race ne sont pas centrales et laissent
peut-&tre quelques questions en suspens. Hommes et femmes puisent-ils les mémes ressources
dans les fictions qu’ils/elles prennent plaisir a regarder ? L’age, la position dans le cycle de vie
influent-ils sur les modalités de la réception ? Quelles représentations du genre, des sexualités ou
de la race ces téléfilms proposent-ils au-dela de la question de la gestion des liens ? Si les fictions
qu’elle analyse explorent les modalités et impasses d’une société élective, il nous est difficile de
déméler si ces enjeux varient en fonction des personnages et surtout en raison de leur genre. Les
personnages masculins et féminins, riches ou pauvres, blancs ou non-blancs, sont-ils égaux face
aux conséquences de la précarité du couple ? Les utopies de la société élective sont-elles
porteuses des mémes attentes ou déceptions pour les personnages, indifféremment de leur genre ?
La prise en compte de ces questionnements apparait cependant dans d’autres travaux, notamment
dans la critique féministe du cinéma et de la télévision. Nous nous positionnons ainsi dans la
veine de cette critique féministe par notre volonté d’analyser — a travers les représentations de la

maternité — des rapports de genre.

4.2. La feminist television criticism'”

Ce courant au croisement des cultural studies et des gender studies engage une réflexion sur les
féminismes et le genre dans les productions télévisuelles. Plus généralement, cette perspective
propose d’analyser les rapports sociaux de genre et d’envisager les rapports de pouvoir dont ils
sont porteurs tout en mettant & jour les mécanismes d’assignation genrée. Inspirés de la théorie
filmique féministe, les travaux de ce courant de recherche sur la télévision déconstruisent les
représentations télévisuelles genrées, permettant de pointer les stéréotypes tout en luttant
activement contre eux. L un des genres privilégiés par cette approche a été le soap-opéra, qui a été
particulierement investi par la critique féministe. Ce genre sériel est codé comme féminin — méme
si son public est loin d’étre uniquement composé de téléspectatrices — et est un lieu en réalité
complexe de représentation des rapports sociaux de genre, de classe ou de race. De plus, les soap-
opéras rendent raison au slogan féministe selon lequel le privé est politique dans la mesure ou ils
mettent en scéne la vie privée, domestique et que c’est bien d’abord a I’intérieur des maisons, au
sein des relations familiales, personnelles, amoureuses, que les femmes — en tant qu’elles sont des
femmes (notamment) — subissent 1’oppression et sont réassignées a leur genre.

Le soap-opéra est centré sur la vie personnelle, dans sa réalisation quotidienne a travers les
relations personnelles. Les histoires racontées sont avant tout des histoires sentimentales tandis

que c’est la vie de famille et ses rituels qui sont mis en sceéne (naissances, fiangailles, mariages,

72 BRUNSDON, Charlotte, D’ACCL, Julie, et SPIGEL, Lynn, Feminist Television Criticism. A Reader, Oxford
University Press, Oxford, 1997. Voir également : BRUNSDON, Charlotte, « The Role of Soap-Opera in the
Development of feminist Television Scholarship », in ALLEN, Robert C. (ed.), To be continued... Soap-Operas
around the World, Londres, Routledge, 1995, pp. 49-65.
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grossesses, décés, enterrements, etc.). Au centre des intrigues : les relations personnelles. Méme
lorsque des scénes se déroulent dans le monde professionnel, il est toujours question avant tout
des liens — personnels et affectifs — entre les personnages. Les interactions d’ordre professionnel
ou économique n’ont pas d’importance diégétique : elles sont importantes parce qu’elles sont le
lieu de relations personnelles' . Le soap-opéra est également le royaume de la conversation qui
devient centrale. Mary Ellen Brown montre ainsi que la conversation, dans les soaps est source de
pouvoir, de libération et de plaisir pour les personnages féminins comme pour les téléspectatrices.
Elle rappelle que dans I’ordre hégémonique patriarcal, les femmes sont « silent and silenced »''*,
c’est-a-dire silencieuses et réduites au silence. Or les soaps apparaissent en réalité comme de
longues conversations filmées, I’action étant réduite au minimum. Les héroines parlent tout
comme les téléspectatrices parlent, entre elles, des séries. Loin de détourner les
téléspectateurs/trices des problémes de société, les soap-opéras les mettent en discussion en
multipliant les points de vue. Contrairement aux idées regues, ils ne portent pas un point de vue
conservateur ou complétement ferme et définitif sur les faits sociaux qu’ils traitent. Lorsqu’un
probléme est traité, chaque argument, chaque point de vue est pris en charge par un personnage
dont les conversations sont source de débat tout en alimentant — a leur maniere — le débat public.
Les personnages peuvent ainsi donner des interprétations contradictoires, opposer leurs
arguments, et encourager les téléspectateurs et téléspectatrices a évaluer ces différents arguments,
a comprendre le point de vue de chacun. Le point de vue que construit le soap-opéra n’est jamais
univoque, mais encourage a une identification multiple. Selon Tania Modleski, on invite par
exemple la téléspectatrice a s’identifier a une femme retrouvant enfin son amant, puis, quand
I’émotion est a son comble, on I’arrache a cette relation pour attirer son attention sur les
souffrances de la rivale'”. Si les discussions aboutissent bien souvent a un consensus, il n’en est
pas moins vrai que celui-ci est le fruit de circonvolutions, de réflexions, de débats et qu’il n’est

pas forcément donné tel quel, sans négociation.

Cette multiplication des voix améne Tania Modleski a écrire que la téléspectatrice des soap-

opéras est placée dans la position de mere idéale :

De fait, la spectatrice/sujet de soap-opéras est placée dans la position de mére idéale,
dotée d’une plus grande sagesse que tous ses enfants : sa capacité compassionnelle est
telle qu’elle peut englober les exigences contradictoires des différents membres de sa
famille (elle s’identifie a chacun d’eux) mais elle n’a pas elle-méme de revendication a

'3 BRUNSDON, Charlotte, « Crossroads Notes on Soap-opera », article cité, pp. 32-37.

7 BROWN, Mary Ellen, et BARWICK, Linda, « Fables and endless Genealogies : Soap-Opera and Women’s
Culture », article cité.

> MODLESKI, Tania, « La quéte du lendemain dans les soap-opéras d’aujourd’hui. Réflexions sur une forme
narrative féminine », in SELLIER, Geneviéve, VIENNOT, Eliane, Culture d’élite, culture de masse et différence des
sexes, op. cit., pp. 173-184.
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. . . N : 176
formuler (puisqu’elle ne s’identifie & aucun personnage de fagon exclusive) .

Elle ajoute que la principale fonction de la « bonne » mére au sein de la famille consiste a incarner
la compassion, a tolérer les faiblesses et les erreurs des autres et qu’elle doit donc étre écoute,
tolérance et empathie. Un grand nombre de questions traitées par les soap-opéras sont des themes
progressistes, et cette bonne mére est construite comme une parfaite « libérale ». Ainsi, les
thématiques abordées par les soaps sont loin d’étre toujours conservatrices et les modes de
traitement des questions sociétales peuvent étre assez fins. Les telenovelas d’ Amérique du Sud
présentent le méme type de qualité, mettant en scene les questions sociales qui agitent leur

4 r . . 1
époque — tout en pouvant véhiculer des contenus parfois conservateurs' .

4.3. Des approches socioculturelles foisonnantes

Dans le champ frangais nous pouvons évoquer les travaux de Brigitte Rollet, dans une perspective
socio-culturelle. Voici la maniére dont elle décrit les objectifs et enjeux de sa recherche sur les

représentations de I’homosexualité sur le petit écran :

Ce livre vise donc a analyser les constructions télévisuelles de I’homosexualité dans les
fictions francaises, ainsi que les changements et les évolutions des pratiques et des
créations audiovisuelles relatives a la visibilit¢ des minorités sexuelles a la télévision
francaise depuis 1995. [...] Une telle étude devrait permettre de cerner d’un peu plus
preés I’imaginaire collectif de la société francaise contemporaine par rapport a ces
groupes, non par ce que les programmes pourraient « refléter » mais plutot par les

« lapsus » de la télévision [...] c’est-a-dire ce qu’elle ne dit pas, ou dit malgré elle,

. . 178
et/ou ce que les programmes traduisent ou trahissent .

Brigitte Rollet se donne ainsi plusieurs objectifs, mélant la construction de figures (ici les
personnages homosexuels), les évolutions de la création audiovisuelle, ainsi que la compréhension
d’imaginaires. L’ancrage dans les études cinématographiques se lit dans 1’intérét, au cours de
I’analyse, pour les personnages (elle dresse un portrait-robot) ou pour les histoires, les genres et
formats. Si nos méthodologies différent sensiblement, nos objectifs sont, en partie communs, dans
la volonté de mettre en lumicre les constructions sociales a I’ceuvre dans la fiction télévisuelle, qui
sont, selon nous, révélatrices des mutations sociétales. Geneviéve Sellier s’intéresse elle aussi a la
fiction (qu’elle soit cinématographique ou télévisuelle), en se concentrant plus précisément sur la
mise en scéne des rapports sociaux de sexe. Elle a notamment travaillé sur les séries policieres
francaises et sur la construction des identités de sexe qu’elles promouvaient. Elle montre ainsi que
les femmes-flics, comme Julie Lescaut ou Isabelle Florent, ne bouleversent guére les valeurs

habituelles du patriarcat et de la complémentarité des sexes. Dans ces séries, les femmes sont

176
Id.,p. 175.
177 THOMAS, Erika, Les Telenovelas entre fiction et réalité, Paris, L’Harmattan, 2003.
178 ROLLET, Brigitte, Télévision et homosexualité. 10 ans de fictions francaises 1995-2005, Paris, L’Harmattan,
2007, pp. 19-20.
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définies davantage par leur sexualité ou par leur fonction maternelle que par leur fonction
sociale — définition qui demeure I’apanage des personnages masculins. Elle conclut I'un des
articles consacrés a ce sujet par I’idée que ces héroines représentent des « figures idéales parce
qu’elles ne remettent pas en cause la vision traditionnelle du féminin, liée a la sphere privée et
positivée dans son versant maternel »'°. Elle ajoute que ces séries policiéres véhiculent une
« construction rassurante et conservatrice des identités et des rapports de sexe »'*’. Geneviéve
Sellier nous encourage donc a étudier nos personnages en les replacant constamment dans la
dynamique des rapports sociaux de sexe, et donc, soit dans leur relation aux personnages
masculins, soit en comparant la manic¢re dont ils sont construits. Nous n’évoquons ici ces
recherches que trés rapidement et de maniere trés lacunaire, dans la mesure ou nous évoquerons
plus en détail leur méthodologie dans le chapitre suivant et leurs apports au cours des chapitres

plus analytiques.

Plus globalement, les approches socio-culturelles s’intéressent aux représentations que les fictions
véhiculent, sous I’angle de leur ancrage dans une civilisation'®', mais pouvant aussi émerger de la
philosophie'®*. Ces approches sont caractérisées nous semble-t-il par une volonté de travailler sur
les contenus des fictions télévisées, en prenant pour principe qu’elles nous disent des choses sur
les sociétés dans lesquelles elles ont été créées. Les objets de ces études varient d’une seule série
ou de téléfilms unitaires choisis en fonction de leurs taux d’audiences a des corpus plus
systématiques et plus conséquents. Elles tentent par exemple de questionner les identités, les
rapports sociaux de sexe ou les valeurs morales que les séries mettent en scéne. Les études de
civilisation américaine, par exemple, se penchent volontiers sur les séries en ce qu’elles sont une
voie d’acces pour saisir les imaginaires d’une nation et les retours réflexifs que font les scénaristes
sur le monde contemporain'®’. Barbara Villez, dans son ouvrage sur la justice dans les séries'™",
montre que ces dernieres donnent acces a un imaginaire judiciaire, a une atmosphere intellectuelle
tout en autorisant la découverte de la culture juridique américaine, tant les séries récentes se
veulent proches de la réalit¢ et documentées. Ces séries amenent ainsi les téléspectateurs a

réfléchir et a s’interroger sur 1’exercice méme de leur role de citoyen. Les analyses des

représentations médiatiques véhiculées par les séries télévisées sont plus fréquentes encore dans le

' SELLIER, Geneviéve, « Construction des identités de sexe dans les séries policieres frangaises », article cité,
p. 269.

" Ibid.

8UA titre d’exemple : DICKASON, Renée, La Société britannique a travers ses fictions télévisuelles : le cas des
soap-opéras et des sitcoms, Paris, Ellipses, 2005.

%2 0n peut ainsi penser aux travaux de Sandra Laugier sur le care dans les séries. Voir notamment : LAUGIER,
Sandra, « Les séries télévisées : éthique du care et adresse au public », La chose publique, n° 11, 2009, pp. 273-284.
183 Voir par exemple : BLOT, Aurélie et Pichard, Alexis, Les Séries américaines. La société réinventée, Paris,
L’Harmattan, 2013.

184 VILLEZ, Barbara, Séries télé : visions de la justice, Paris, PUF, 2005.
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monde académique anglo-saxon et multiplient les thématiques : la médecine'™®, la famille'®, les
évolutions des représentations des héroines ou le féminisme'®’, la justicelgg, etc. Ces recherches
tendent parfois a ne se concentrer que sur un programme, donnant lieu a des ouvrages sur des
séries & succés comme Sex and the City'™, Les Simpsons'®®, CSI (Les Experts) "' ou encore Mad
Men'*?. Pour autant, les ouvrages collectifs permettent de multiplier les perspectives d’analyse et
d’offrir une vision a la fois globale et précise des séries étudiées. D’un point de vue disciplinaire,
ces textes sont issus des cultural studies et prennent au sérieux les objets de la culture populaire et
les séries dont les discours — au sens large — sont analysés en prenant en compte le contexte et en

proposant bien souvent une dimension historique.

Conclusion

Les travaux sur les séries télévisées privilégient donc différents axes et s’inscrivent dans des
disciplines diverses : sciences de 1’information et de la communication, sociologie, études
cinématographiques, etc. Cette diversité est également révélatrice de la multiplicité des approches
que cet objet autorise et encourage. Nous avons donc choisi un matériau complexe, caractérisé par
un certain nombre d’éléments dont nous souhaitions rappeler 1I’importance. Méme si les séries
sont aujourd’hui en partie consommeées en dehors de la télévision et de sa pratique quotidienne,
nous tenions a rappeler qu’elles y sont irrémédiablement liées, ne serait-ce que parce que la
télévision y imprime ses contraintes. De plus, les discours tres critiques portés sur la télévision —
dont les foudres visaient généralement les feuilletons et autres fictions sérielles populaires — ont
rejailli sur la maniére dont le milieu universitaire a envisagé ces objets, longtemps illégitimes et,
de ce fait — a ’image des séries qui composent notre corpus — ignorés. Il nous a également paru

nécessaire de dessiner — de maniére rapide nous en sommes consciente — les grands axes d’un

%5 FRIEDMAN, Lester D. (dir.), Cultural Sutures. Medicine and Media, Durham and London, Duke University
Press, 2004 (une partie traite spécifiquement de la fiction télévisée).

1% Voir, a titre d’exemple : CASSATA, Mary et SKILL, Thomas, Life on Daytime Television : Tuning-in American
Serial Drama, Norwood, Ablex Publishing Corporation, 1983 ; REIMERS, Valerie A., « American Family TV
Sitcoms. The Early Years to the Present: Fathers, Mothers, and Children—Shifting Focus and Authority », Cercles,
n° 8, 2003, pp. 114-121.

7 Voir DOW, Bonnie, Prime-Time Feminism. Television, Media Culture, and the Women’s Movement since 1970,
Philadelphie, University of Pennsylvania Press, 1996 ou LOTZ, Amanda D., Redesigning Women. Television after
the Network Era, Chicago, University of Illinois Press, 2006.

88 RAPPING, Elayne, Law and Justice as seen on TV, New York, New York University Press, 2003.

"% AKASS, Kim, et McCABE, Janet (éd.), Reading Sex and the City, Londres & New-York, I. B. Tauris, 2004.

"0 GRAY, Jonathan, Watching the Simpsons. Television, parody, and intertextuality, New York, Routledge, 2005 ou
IRVIN, William (dir) , Les Simpson. Les secrets de la plus célebre famille d’Amérique, Paris, Original Books, 2011
(2010).

I ALLEN, Michael, Reading CSI. Crime TV under the Microscope, Londres, 1. B. Tauris, 2007.

2 STODDART, Scott F. (éd), Analyzing Mad Men : Critical Essays on the Television Series, Jefferson, Mc Farland,
2011.
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champ de recherches sur les séries télévisées, en tentant de dégager les principaux auteurs et leurs
approches, dans 1’Université frangaise, tout en rappelant ce qu’ils devaient a d’autres méthodes et
approches (littérature, pragmatique, cultural studies, gender studies, critique féministe, etc.).
Toutes les approches et analyses présentées ici constituent une base solide pour appréhender notre
corpus. Jusqu’a présent, nous n’avons discuté que rapidement des propositions méthodologiques
et théoriques des chercheurs évoqués. Nous souhaitions en effet distinguer la mise en évidence
d’un champ de notre inscription personnelle dans ce dernier. Cette inscription est 1’objet du

chapitre suivant dans lequel nous comptons exposer nos choix méthodologiques et théoriques.
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Chapitre 3. Un cadre théorique et une

méthodologie pluriels

Préalables et précautions méthodologiques

Travailler sur des personnages de fiction, plus spécifiquement de séries télévisées, confronte le/la
chercheur.e a un certain nombre de difficultés et ’encourage a se parer de précautions. Un
premier cadrage épistémologique est donc nécessaire : comment travailler sur des personnages de
fiction, dans une perspective sociologique ? Quels sont les écueils qui se présentent et comment,
surtout, ne pas tomber de Charybde en Scylla ? Enfin quels sont les « bricolages »' proposés pour
parvenir a analyser les représentations de la maternité et de la parentalité dans les séries
télévisées ? C’est a nos facons de faire que ce chapitre est dédié, ainsi qu’a la présentation d’une
méthodologie nécessairement plurielle, au croisement des sciences de I’information et de la

communication, de la sociologie, des études de genre et des cultural studies.

Dans un premier temps, rappelons qu’analyser des représentations médiatiques, c’est travailler sur
une médiation, sur la transcription télévisée d’imaginaires, d’intrigues et d’histoires. Il faut donc
toujours garder a I’esprit cette médiatisation en tant que traduction. Elle renvoie aux processus de
construction du savoir social et de représentation par la fiction. Selon Eric Macé, chaque objet de
la culture de masse est « le produit métamorphosé (avatar) des multiples formes spécifiques de
médiations et de traductions qui concourent & sa production comme "représentation du monde" »”.
Les séries télévisées operent ainsi, par exemple, une traduction de « sujets de société » vers la

fiction, questionnant la parentalit¢ et son exercice, la quéte des origines en lien avec les

" CERTEAU (de), Michel, L Invention du quotidien. Tome 1 : Arts de faire, Paris, Gallimard, 1990 (1980).

*MACE, Eric, « Qu’est-ce qu'une sociologie de la télévision ? Esquisse d’une théorie des rapports sociaux
médiatisés. 2. Les trois moments de la configuration médiatique de la réalité : production, usages, représentations »,
Réseaux, n° 105, 2001, pp. 199-242, p. 219.
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procédures d’AMP ou encore les imaginaires de ce qu’est un « bon » parent. Elles créent des
univers fictionnels qui sont cependant bien ancrés dans leur époque. Devant faire rire leurs
publics — puisque nombre d’entre elles sont des comédies — et leur proposer un lieu d’évasion des
soucis du quotidien, elles cherchent également a ce que les téléspectateurs/trices puissent
s’identifier, se sentir proches des personnages mis en scéne et des situations dans lesquelles ils
sont placés. Ces traductions donnent lieu a la mise en visibilit¢ de certaines thématiques,
problématiques, identités, tandis que d’autres sont laissées de coté. La traduction n’est pas un
fidéle reflet du monde social, mais bien un procédé sélectif, dont les modalités, via leurs résultats,

sont a étudier.

L’écriture doit rendre compte de ce travail sur la fiction et sur des personnages qui ne sont pas des
enquétés (des « vraies gens » auxquels le sociologue a affaire). Le risque inhérent a I’écriture est
celui de donner I’'impression de parler d’acteurs sociaux « réels », en chair et en os, alors que nous
parlons de personnages de fiction. Mais il est vrai qu’a force de regarder ces héroines vivre a
I’écran, de les suivre durant les longues heures de visionnage et d’analyse, d’observer leurs
moindres faits et gestes et de les penser comme meres de famille, celles-ci ont pris de I’épaisseur.
Elles nous accompagnent, en quelque sorte. Si nous essayons de toujours rendre compte de leur
« véritable » nature en nous référant a elles en tant qu’héroines ou personnages, la volonté
d’alléger 1’écriture et de rendre la lecture dynamique peut donner 1’impression que nous parlons
d’elles comme un sociologue parlerait de ses enquétées ou de la population étudiée. Nous
signalons ici que nous sommes consciente de ce risque, que nous sommes attentive aux problémes
qu’il pose, mais surtout que cette manicre de faire est liée au choix — raisonné — de notre méthode.
De plus, I’écriture est elle aussi un procédé de traduction, en ce qu’elle doit rendre compte des
résultats en les rendant accessibles au milieu universitaire, bien sir, mais aussi, dans une certaine
mesure, a tout un chacun. La traduction peut donc ici étre entendue au niveau des pratiques de la
recherche, c’est-a-dire comme démarche du travail sociologique et, plus généralement,
scientifique. Le modele de triple traduction « du grand monde vers le laboratoire », « de
production de chaines d’équivalences », et de « retour vers le grand monde »’ est opératoire ici
aussi. En effet, il est nécessaire d’effectuer différentes opérations de mise en lisibilité du matériau
ou du terrain sélectionné, de 1’analyser en le transformant en données, et, derniére étape, de
produire, a partir de ces analyses, des conclusions utiles pour la compréhension de ce « grand
monde », mais aussi utiles aux acteurs sociaux. La vocation de la recherche scientifique étant,
notamment, de participer a la compréhension du monde, ces multiples traductions sont nécessaires

pour réussir ce projet. L’une des difficultés a laquelle nous avons été confrontée a donc été de

3 CALLON, Michel, LASCOUMES, Pierre, et BARTHE, Yannick, Agir dans un monde incertain. Essai sur la
démocratie technique, Paris, Seuil, 2001.
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saisir la traduction effectuée par la fiction tout en parvenant a mettre en place notre propre

procédé¢ de traduction, en tant que chercheure.

Le choix de la méthode pallie ces deux difficultés. En effet, nous cherchons a saisir les
représentations de la maternité offertes par des personnages de fiction. Il nous faut pour cela
accéder a ces personnages et trouver le moyen de récolter des informations a partir des prises
qu’ils nous donnent : leur présence a 1’écran et les renseignements qu’elle fournit. Qu’implique
alors, pour le chercheur, de travailler sur des personnages de fiction et comment procéder ? Le
cadrage épistémologique proposé ici a une double portée : autoriser 1’analyse sociologique des
personnages et une analyse de la portée idéologique des discours — deux étapes qui nécessitent
chacune quelques préalables et précautions méthodologiques. Nous proposons pour ce faire une
méthode permettant de mettre a distance — pour rendre possible 1’analyse sociologique de nos
personnages uniquement — leur caractére fictionnel. Ainsi, a la suite de Sabine Chalvon-
Demersay, nous abordons nos personnages « comme s’ils étaient de véritables acteurs sociaux »*.
Nous faisons donc comme si les héroines étaient des méres de famille francgaises, de facon a les
¢tudier de manicére compréhensive. Le recours a I’imaginaire, a ce jeu du « faire semblant » est ici
ce qui rend possible ’analyse de personnages en termes de fiction. Mais, bien sir, prétendre que
les personnages sont comme des acteurs sociaux ne signifie pas qu’ils le sont vraiment.
« L’imagination sociologique »° que nous déployons ici nous autorise ce détour et permet
d’étudier ces personnages comme si ils €taient des acteurs sociaux vrais. Ce jeu entre fiction et
réalité permet de faire ndtres certains outils de la sociologie et de prendre les répliques des
personnages comme des déclarations, le visionnage de leurs interactions comme une observation
de leurs modes de vie, leurs inquiétudes, rires ou larmes comme des traces explicatives

témoignant de leurs états d’ame.

L’originalité de cette méthode tient a ce qu’elle croise les disciplines et multiplie les niveaux
d’analyse : les personnages sont ¢tudiés d’abord comme si ils étaient vrais et ensuite en tant que
participant a des discours et politiques de représentations plus vastes. La mise a distance de la
fiction permet de penser nos personnages et de les analyser de maniére sociologique, en puisant
dans la littérature de sociologie de la famille, du couple ou encore des politiques publiques. Des
questionnements centraux de la discipline sont mobilisés lors de 1’analyse du corpus : articulation
entre identités pour soi et pour autrui, agencement des temps sociaux, organisation de la vie

familiale, éducation, place de I’enfant dans la famille... Que font les meéres, les péres, les

* CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Le deuxiéme souffle des adaptations », article cité, p. 81.
>MILLS, Charles Wright, L Imagination sociologique, traduit par Pierre Clinquart, Paris, La Découverte, 1997
(1959).
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parents ? Qui s’occupe des enfants, du foyer ? Comment s’articulent les temps parentaux,
familiaux, professionnels ? Quels modéles d’éducation fournissent les différentes familles
peuplant la fiction ? Les séries télévisées familiales ont intégré ces réflexions et mettent en scéne
toutes ces questions. C’est a toutes ces dimensions des représentations de la vie familiale et de
I’exercice de la parentalit¢ que nous allons nous intéresser, raison pour laquelle la littérature

sociologique est essentielle a ce travail.

Cette posture et ce jeu du « faisons comme si » ne sont donc que temporaires et cédent la place a
un autre positionnement dans un second temps de la démarche adoptée. En effet, les personnages
sont ensuite rendus a la fiction et envisagés dans leur dimension symbolique. En les replacant
dans leur écran, dans leur grille de programmes, dans le flot télévisuel, nous ramenons a nous
toutes les interrogations liées aux modalités et dispositifs de représentation, a la portée des
discours médiatiques, aux imaginaires communicationnels qui se déploient, et, surtout, au poids
de leurs effets idéologiques. Les séries télévisées et leurs personnages viennent nourrir tout un
discours de la maternité¢ que nous avons pour objectif de déconstruire et de mettre en lumiére et en
perspective. En prenant au sérieux ces représentations, nous montrerons qu’elles viennent dresser
les contours d’une figure hégémonique de « bonne » meére caractérisée par un certain nombre
d’impératifs, mais aussi qu’elles nourrissent des imaginaires nationaux. En effet, nous
interrogerons les politiques des identités a I’ceuvre dans le matériau analysé en mobilisant une
perspective intersectionnelle® : quels sont les enjeux politiques et idéologiques de la présence
massive sur nos écrans de télévision — des lors que la production fictionnelle est francaise et
familiale — de ces «bonnes» meéres, blanches, hétérosexuelles, de classes moyennes et

supérieures ?

C’est a I’agencement de ces pratiques en termes de méthode et a I’exposé du cadre théorique
mobilisé dans cette recherche que ce chapitre se consacre, tout en rappelant les différentes
filiations dont nous nous réclamons. Le premier temps vise a rappeler les contours de 1’étude des
représentations médiatiques et plus précisément fictionnelles. La mise a distance de la fiction,
avec ce procédé du « faire comme si », vient ensuite autoriser le recours a la sociologie et a ses
outils pour analyser nos personnages. A ce travail sociologique s’ajoute une réflexion sur le genre
et sa nécessité pour analyser le matériau sélectionné. Enfin, la dernicre étape vise a réinvestir les
enjeux communicationnels de cette thése et a rappeler ses problématiques en matiére idéologique

et politique.

® CRENSHAW, Kimberl¢ Williams, « Cartographies des marges : intersectionnalité, politique de I’identité et
violences contre les femmes de couleur », article cite.
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1. Des représentations dans la fiction

Un cadre méthodologique pluriel, au croisement de plusieurs disciplines, permet d’envisager le
matériau choisi — la série télévisée — et la problématique de recherche — la construction d’une
parentalité genrée. La série est envisagée a la fois comme émission de télévision, traduction
d’intrigues, productrice d’imaginaires, et support de représentation, mais aussi comme
technologie de genre. En parall¢le, les habitants qui la peuplent — héros, héroines, personnages
secondaires — portent des valeurs et viennent rendre visibles certaines conceptions de la
parentalité, de la maternité et du genre. C’est a ’articulation de ces différentes dimensions,

notamment en termes disciplinaires, que nous allons ici nous intéresser.

1.1. Représentations et imaginaires

Nous proposons dans un premier temps de faire le point sur les concepts de représentations et
d’imaginaires. En effet, avant d’étudier les personnages, leurs interactions, activités et discours, il

est nécessaire de rappeler les enjeux d’une étude des représentations médiatiques.

1.1.1. Psychologie sociale et représentations

Le concept de représentation a été développé en psychologie sociale, notamment autour des
travaux de Denise Jodelet sur la « représentation sociale ». Celle-ci la définit comme « une forme
de connaissance socialement ¢élaborée et partagée, ayant une visée pratique et concourant a la
construction d’une réalit¢ commune & un ensemble social »’. Les représentations sociales
constituent des systemes d’interprétation a 1’aune desquels les individus pensent leur relation au
monde et aux autres. Elles participent des imaginaires mais aussi de la définition « des identités
personnelles et sociales, [de] 1’expression des groupes et [d]es transformations sociales »°. Elles
sont une forme de connaissance du monde social. Ainsi, ces représentations, qui revétent les
atours du « naturel » ou du savoir de sens commun, sont mobilisées pour la création audiovisuelle,
et plus spécifiquement fictionnelle. Les personnages sont investis de ces représentations, de méme
que les situations dans lesquelles ils se trouvent et leurs maniéres de résoudre leurs problémes
quotidiens. Les représentations sociales sont lisibles dans les histoires racontées, les personnages
inventés, les moteurs de leurs actions ou encore dans les dialogues. La fiction sérielle témoigne
des représentations forgées et partagées (du moins en partie) par les acteurs de la production
audiovisuelle, représentations qu’ils partageront avec leurs publics. Selon Pierre Mannoni, « les

représentations sociales se présentent comme des schémes cognitifs élaborés et partagés par un

" JODELET, Denise, « Représentations sociales : un domaine en expansion », in JODELET, Denise (dir.), Les
Représentations sociales, Paris, PUF, 1991 (1989), pp. 31-61, p. 36.
8

1d.,p.37.
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groupe qui permettent & ses membres de penser, de se représenter le monde environnant,
d’orienter et d’organiser les comportements, souvent en prescrivant ou en interdisant des objets ou
des pratiques »’. Les représentations sociales renvoient ainsi a des pratiques légitimes ou
valorisées, mais aussi, en contrepoint a des interdits, voire a des tabous. Patrick Charaudeau nous
met en garde contre ’assimilation des représentations sociales a des imaginaires. Selon lui, « les
représentations sociales ne sont pas un sous-ensemble des imaginaires ou des idéologies comme
d’autres le proposent, mais une mécanique d’engendrement des savoirs et des imaginaires »'’. Les
représentations sociales renvoient a la constitution des imaginaires, elles les structurent, orientent
leur fagonnage. En analysant nos fictions, nous cherchons a mettre en lumicre la construction des
représentations dominantes, en relevant également ce qu’elles passent sous silence ou ce qui
releve de comportements transgressifs. Pour autant, nous ne nous appuyons pas complétement sur
ce concept dans la mesure ou il nous semble compliqué, en termes méthodologiques, d’appliquer
a nos programmes fictionnels des outils d’analyse issus de la psychologie sociale. Nous n’avons
pas acces en effet aux créateurs, notre étude s’appuyant uniquement sur leurs créations. Notre
analyse des représentations médiatiques s’ancre ainsi davantage dans la lignée des travaux sur la

communication audiovisuelle.

1.1.2. Des « imaginaires communicationnels »

Pour étudier plus spécifiquement des représentations médiatiques, nous pouvons nous aider de la
notion d’« imaginaires communicationnels » avancée par Guy Lochard et Jean-Claude Soulages''
dans une proposition méthodologique mélant analyse du discours, sémiologie et sociologie. Si
cette notion est employée pour 1’analyse de talk-shows, il nous semble qu’elle peut malgré tout
étre opératoire pour envisager la fiction. En effet, le concept d’imaginaires communicationnels
permet d’appréhender « les contraintes représentationnelles des pratiques discursives des acteurs
supportant les dispositifs de médiation de ces émissions » > (ici, des talk-shows). Ces contraintes
renvoient a différents types de normes : prescriptives, (auto)évaluatives ou fictives, 1’essentiel
étant que ces normes contribuent a fagonner les imaginaires communicationnels des acteurs de la
production audiovisuelle. Il semble que les producteurs et créateurs de fiction soient, tout autant
que les journalistes ou animateurs de talk-shows, marqués par ces imaginaires. Les premiers tout
autant que les seconds se forgent une image de leurs publics et de leurs attentes, tout en cherchant

a instaurer avec lui une relation particuliere. Dans Scenes de télévision en banlieues, Guy Lochard

? MANNONI, Pierre, Les Représentations sociales, Paris, PUF, 2012 (1998), p. 4.

10 CHARAUDEAU, Patrick, « Les stéréotypes, c’est bien, les imaginaires, c’est mieux » in BOYER, Henri (dir.),
Stéréotypage, stéréotypes : fonctionnements ordinaires et mises en scene, Paris, L’Harmattan, 2007 (tome 4), pp. 49-
63, p. 52.

" LOCHARD, Guy, et SOULAGES, Jean-Claude, « Les imaginaires de la parole télévisuelle. Permanences,
glissements et conflits », article cité.

1d,p. 16.
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et Henri Boyer cherchent a saisir les « imaginaires socio-discursifs qui président aux opérations
de mise en discours de 'univers urbain »". Dans le cadre de notre recherche, ce sont les
imaginaires socio-discursifs de la maternité, de la parentalité, voire de la féminité qui nous
intéressent. Notre analyse des séries télévisées recourt ainsi 2 une premiere analyse sémio-
discursive a laquelle les analyses en termes sociologiques s’ajoutent. Les émissions de télévision,
qu’elles soient informatives ou fictionnelles, doivent étre entendues comme « des instances de
fabrication d’une réalité imaginaire sans cesse reconstruite »'*. A nous de voir si toutes les
fictions renvoient & une méme «réalit¢ » ou si des différences entre genres ou chaines
apparaissent. Pour autant, d’une maniere générale, nous insisterons, a la suite de Guy Lochard et
Henri Boyer, sur la fonction de « médiation sociale » dont est porteuse la télévision, plus
précisément les programmes a visée divertissante dont font partie les fictions'. Dés lors, nous
envisageons les séries télévisées comme un lieu de discussion ou de réagencement des normes
sociales dans leurs imaginaires et représentations. Ces produits culturels participent des
imaginaires sociaux contemporains, aussi bien parce qu’ils les rendent visibles et accessibles en
les faisant circuler que parce qu’ils les (re)configurent. En ce sens, nous pouvons les analyser en
termes de médiation et les envisager, a la suite de Jesus Martin-Barbero, comme un « espace
stratégique a partir duquel penser les contradictions sociales »'°. Eric Macé, pour sa part, propose
d’envisager la médiation comme une traduction. Il écrit ainsi que « c’est précisément ce processus
de traduction des débats au sein de 1’espace public en récits télévisuels qui me semble caractériser
la médiation télévisuelle et que je propose de désigner par le concept de configuration sociale des

’ . ryro . ’ . 17
représentations télévisuelles de la réalité » .

Ces imaginaires et médiations sont également a replacer dans leur contexte d’émergence et de
production. En effet, les séries télévisées francaises sont les produits d’industries culturelles et
créatives incluses dans des aires géographiques et culturelles spécifiques. Elles sont fabriquées
dans un pays marqué par des politiques d’exception culturelle tout en étant encore relativement
peu exportées. De ce fait, elles méritent d’étre interrogées en termes d’identités nationales et

culturelles.

13 BOYER, Henri, et LOCHARD, Guy, Scénes de télévision en banlieues. 1950-1994, Paris, INA/L’Harmattan, 1998,
p. 23.

“Id.,p. 28.

15 BOYER, Henri, e¢ LOCHARD, Guy, Notre écran au quotidien. Une radiographie du télévisuel, Paris, Dunod,
1995, p. 125.

16 MARTIN-BARBERO, Jests, Des médias aux médiations. Communication, culture et hégémonie, Paris, CNRS
Editions, 2002, p. 45.

"MACE, Eric, « Qu’est-ce qu’une sociologie de la télévision ? 2. Esquisse d’une théorie des rapports sociaux
médiatisés. Les trois moments de la configuration médiatique de la réalité : production, usages, représentations »,
article cité, p. 201.
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1.1.3. Imaginaires et identités, nation et culture

Les séries télévisées constituent, au méme titre que les romans ou les films de cinéma, des objets
dont une analyse en termes sociologiques ne peut étre que pertinente et fructueuse. Howard
Becker, par exemple, consideére toutes ces productions comme des « rapports sur la société ». 1l
écrit ainsi qu’il s’intéresse :

Aux romans, aux statistiques, aux histoires, aux études ethnographiques, aux

photographies, aux films et a tous les autres moyens dont les gens se servent pour

raconter aux autres ce qu’ils savent sur leur société, ou sur une autre qui les intéresse.

Jappelle les produits de cette activité dans tous ces médias des « rapports sur la
srur . r . cror 18
société » ou, parfois, des « représentations de la société » .

Les séries télévisées sont un moyen pour leurs créateurs de parler de la société contemporaine, de
dénoncer certains de ses travers ou tout simplement de raconter des histoires qui pourraient y
avoir lieu. Elles peuvent ainsi €tre porteuses d’un engagement citoyen ou politique car elles sont
un moyen d’expression pouvant &tre investi de revendications. Monique Dagnaud montre bien
que les producteurs de I’audiovisuel investissent leurs fictions de valeurs ou de ce qu’elle appelle
une « visée civique »'°. On connait 1’engagement politique de réalisateurs comme Marcel Bluwal.
A propos de ce dernier, Sabine Chalvon-Demersay écrit que, a une époque ou la télévision était
sous contrdle étatique, « le recours a la fiction par le biais de ce qu’on appelle alors les "chefs
d’ceuvre du passé", devient le seul moyen d’exercer une critique sur le contemporain et de
préparer 1’avenir »*°. Ainsi, la fiction peut étre le produit d’un engagement voire d’une
revendication de nature politique. Marcel Bluwal dit dans un entretien que la réalisation est une
fagon « de témoigner a travers la télévision »*'. Outre ’engagement politique des réalisateurs, ce
sont aussi les politiques culturelles qui se jouent au sein de ces programmes. Monique Dagnaud
explique que le droit audiovisuel, associé a la politique d’exception culturelle menée en France,
encourage la production de fictions télévisuelles promouvant une identité nationale. L’obligation
de produire des « ceuvres d’expression frangaises » est porteuse d’« injonctions en faveur de la
culture et de la langue nationales et du patrimoine »**. Elle ajoute que « I’invitation a
I’enracinement dans 1’identité nationale trace la ligne directrice de la politique audiovisuelle en
France »**. C’est donc une volonté politique de représentation de 1’identité nationale qui serait a

I’ceuvre dans la production audiovisuelle. La fiction télévisée, genre majeur a la télévision,

18 BECKER, Howard S., Comment parler de la société. Artistes, écrivains, chercheurs et représentations sociales,
Paris, La Découverte, 2009 (2007), p. 19.

' DAGNAUD, Monique, Les Artisans de I'imaginaire. Comment la télévision fabrique la culture de masse, op. cit.,
p. 109.

Y CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Le deuxiéme souffle des adaptations », article cité, p. 141.

*I BARON, Delphine, « Un sujet, des moyens et la libert¢ d’entreprendre. Entretien avec Marcel Bluwal », in
PREDAL, René (coord.), Feuilletons et téléfilms francais d’aujourd ’hui, op. cit., pp. 186-195, p. 193.

** DAGNAUD, Monique, « Exception culturelle : une politique peut en cacher une autre », Le Débat, vol. 2, n° 134,
2005, pp. 115-128, p. 120.

> Ibid.
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« programme chéri du grand public »**, vise a vivifier le sentiment d’appartenance & une méme
communauté, a susciter un phénoméne d’identification du téléspectateur. C’est notamment
I’objectif des fictions « toutes proches » de France 3 de jouer sur la proximité du téléspectateur en
mettant en scéne une France reconnaissable. Benoit Lafon, analysant quelques épisodes de séries
de F3%, montre que celles-ci font ceuvre de « pédagogie citoyenne » tout en convoquant des
figures classiques (comme celle du gendarme par exemple) et en proposant I’image d’une France
immuable, caractérisée par ses paysages ruraux. Ces ¢léments participent de la construction de ce
que Monique Dagnaud appelle un « espace identitaire collectif »*° national. Les fictions, et plus
précisément les fictions du service public, concourraient donc a la mise en scéne de
« communautés imaginées », expression qu’elle emprunte a Benedict Anderson®’. Les créateurs,
producteurs, auteurs, etc. de fictions télévisuelles insistent sur 1’ancrage social des fictions et sont
soucieux de leur crédibilité, tout en cherchant a renforcer au mieux la complicité avec le
téléspectateur. Les séries projetteraient une « image révée de la société »™ : « les spectateurs sont
conviés a golter une vision enchantée et attachante de la société frangaise »”’. C’est dans cette
image idéalisée qu’ils puiseraient des ressources pour penser leurs identités, leur quotidien, la
société qui les entoure. Toujours selon Monique Dagnaud, cette promotion d’une identité
nationale par la fiction audiovisuelle est profondément liée aux enjeux économiques de la
production de cette derniere. En effet, elle montre bien que les aides a la production fictionnelle
n’imposent pas les mémes contraintes lorsqu’elles visent a produire des films de cinéma ou des
fictions pour la télévision. Elle précise tout d’abord que, alors que leurs audiences ne sont pas
comparables, les films de cinéma bénéficient de financements beaucoup plus importants. De plus,
la conception de I’auteur varie énormément d’une production a 1’autre. Tandis que, dans la
production cinématographique, la place de ce dernier est centrale et que sa personnalité, son
originalité et sa créativité sont valorisées, ces qualités sont presque accessoires pour la production
télévisuelle : la valorisation du role des auteurs est absente de la loi audiovisuelle. « Finalement,
"I’esprit" qui préside au droit de la propriété littéraire et artistique n’est pas évoqué dans les textes
de ’audiovisuel »*°. On retrouve ici une forme de distinction entre deux produits culturels qui

n’auraient pas la méme valeur : d’un c6té un cinéma d’auteur participant d’une culture cultivée,

*Id. p. 119.

* LAFON, Benoit, « Des fictions "toutes proches" : une certaine identité de la France. Enjeux politiques des séries
télévisées de France 3 en prime time (Louis la Brocante, Famille d’accueil, Un Village frangais) », Mots. Les
langages du politique, n° 99, 2012, pp. 79-95.

* DAGNAUD, Monique, Les Artisans de ['imaginaire. Comment la télévision fabrique la culture de masse, op. cit.,
p. 244.

*” ANDERSON, Benedict, L ’Imaginaire national. Réflexions sur [’origine et I'essor du nationalisme, Paris, La
Découverte, 2006.

* DAGNAUD, Monique, Les Artisans de ['imaginaire. Comment la télévision fabrique la culture de masse, op. cit.,
p. 249.

“Id., p. 260.

* DAGNAUD, Monique, « Exception culturelle : une politique peut en cacher une autre », article cité, p. 121.
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pour des audiences parfois restreintes, de 1’autre, une fiction télévisée participant d’une culture
populaire, voire bas de gamme, pour une audience « de masse ». L’expression d’une identité

collective a la télévision prendrait ainsi le pas sur les visées esthétiques :

Plutét que d’exprimer une vision originale, personnelle, les fictions TV se glissent dans
un projet quasiment civique : promouvoir des valeurs sociales — équité, tolérance, sens
de la collectivité, positivité, récompense a 1’effort, happy ending, etc. —, s’inscrire dans
le cadre de références culturelles d’une société (touches intertextuelles, mise en scéne
des questions sociales, de [D’identité francaise, renvoi a [’histoire nationale, au
patrimoine littéraire, etc.), donner aux téléspectateurs des clefs pour comprendre le
creuset dans lequel ils vivent’'.

C’est en ce sens que le financement des industries de I’imaginaire a une valeur hautement
politique, portée par les lois audiovisuelles et la politique d’exception culturelle. Pour autant, est-
ce une identité nationale que les fictions télévisées véhiculent ? Ou serait-il davantage question
d’identités culturelles ? C’est la question que pose Stefany Boisvert, dans un article intitulé « Les
fictions télévisuelles et la formation de I’identité culturelle »**. L’un des premiers arguments
mobilisable selon elle est le fait que les fictions voyagent de plus en plus d’un pays a I'autre et
qu’elles touchent des publics de moins en moins nationaux. Si la fiction frangaise s’exportait
encore peu jusqu’a présent, des séries récentes ont franchi le pas et vont s’adresser a des publics
anglo-saxons : Engrenages est ainsi diffusée en Grande-Bretagne sous le titre Spiral, tandis que la
série Les Revenants serait adaptée par une chaine privée américaine™. Un article du New York
Times®* d’aott 2013 vante méme la qualité de certaines séries frangaises. A I’heure de la
globalisation, les identités véhiculées par les séries télévisées seraient donc davantage des
identités culturelles que des identités nationales. Selon Stefany Boisvert, les fictions télévisuelles
développent des stratégies d’identification aussi bien que des stratégies de différenciation. Il est
de plus délicat, dans ce contexte, de définir de maniere précise, des identités délimitées par un
Etat-Nation ou des frontiéres géographiques ou politiques. Les fictions s’inscriraient dans des
aires culturelles : « certaines fictions télévisuelles peuvent certes chercher a nationaliser leurs
discours — et donc a s’adresser a une communauté clairement localisée — mais il semble
néanmoins peu probable que celles-ci s’adressent réellement et uniquement a cet auditoire
national visé »*>. Eric Maigret et Guillaume Soulez vont dans le méme sens lorsqu’ils écrivent

que « loin, trés loin d’une standardisation des formes et des imaginaires, les séries sont un vecteur

U1d, p. 125.

32 BOISVERT, Stefany, « Les fictions télévisuelles et la formation de I’identité culturelle », Commposite, n° 15,
2012, pp. 5-22.

3 «La série de Canal + Les Revenants aura son remake américain », http://www.programme-tv.net/news/series-
tv/43391-serie-canalplus-les-revenants-aura-remake-americain/ [consulté le 30/09/2013].

** STANLEY, Alessandra, « The Elusive Pleasures of French TV Series », New York Times, 29 aofit 2013 [en ligne] :
http://www.nytimes.com/2013/08/30/arts/television/spiral-and-3-other-french-shows-worth-seeking-
out.html?pagewanted=1& r=1&adxnnl=1&adxnnlx=1378971143-1e1C1L1QJQN;jxWclyKShgw [consulté le
12/09/2013].

33 BOISVERT, Stefany, « Les fictions télévisuelles et la formation de I’identité culturelle », article cité, p. 15.
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d’identité culturelle décisif (et de débat sur cette identité), y compris lorsqu’elles sont regues par
un public auquel elles n’étaient pas destinées au départ »*. Ils ajoutent qu’au cceur de la
production de séries « les normes tout a la fois sociales, nationales et industrielles se nouent dans
le jeu instable et changeant de renvois permanents a ce que peut bien attendre ou penser le
public »*’. Notre corpus frangais nous aménera ainsi a questionner la maniére dont ces identités,
nationales ou culturelles, sont construites par la fiction, de quelle manié¢re elle s’ancre, ou non,
dans une nation. Si nous ne cherchons pas directement a saisir I’expression de la francité dans
notre corpus, il demeure que ce corpus en dit quelque chose. Nous serons donc attentive aux
identités mises en scéne, aux groupes sociaux qui sont représentés ainsi qu’a la monstration des
minorités ethnoraciales, par exemple. En quoi nos héros et héroines peuvent-ils étre considérés
comme francais ou européens ? Quelle image ou quel imaginaire national ou culturel sont, dés
lors, véhiculés ? Les séries constituent ainsi un matériau passionnant permettant de saisir les

reconfigurations normatives en jeu dans la société contemporaine.

1.2. Une sociologie des médiacultures

Si les séries télévisées ont a cceur de prendre en compte les débats contemporains et de
questionner les identités, les normes ou les rapports sociaux, elles ont donc la capacité de donner a
leurs lecteurs/téléspectateurs des clés de compréhension du monde qui les entoure. Ainsi, la
fiction peut nous informer sur le social®®. Selon Sabine Chalvon-Demersay, les récits fictionnels
peuvent « étre analysés en tant que systémes porteurs de sens, en tant qu’identificateurs de
problémes et de solutions destinés a entrer en congruence avec un large public »>°. Les corpus
fictionnels fonctionnent comme des systémes car ils permettent de saisir des récurrences, des
rhétoriques, des imaginaires, des modéles, des problématiques ou des solutions que I’on
retrouvera d’un programme a 1’autre. Cependant, la notion de systéme ne renvoie pas ici a la
manicre dont elle a été conceptualisée par Theodor Adorno qui décrit I’industrie culturelle comme
un systéme rassemblant tous les produits issus de la culture de masse®. Il promeut 1’idée d’une
industrie culturelle fonctionnant comme un systéme global, incluant aussi bien le secteur du
cinéma que celui de la presse magazine ou encore de la radio ou de la télévision. Tous mettraient
sur le marché des produits culturels standardisés, nivelés, uniformisés. Ici, le « systéme » sert
davantage a mettre en lumiére des récurrences, pour mieux pouvoir pointer les divergences ou

résistances qui se feront jour, loin de I’imposition unilatérale d’une idéologie dominante. Ces

** MAIGRET, Eric et SOULEZ, Guillaume, « Les nouveaux territoires de la série télévisée », Médiamorphoses,
Hors-Série « Les raisons d’aimer... les séries télé », 2007, pp. 7-13, p. 7.

1., p. 19.

38 CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Une société élective. Scénarios pour un monde de relations choisies », article
cite.

*Id.,p. 8.

* ADORNO, Theodor W., Théorie esthétique, Paris, Klincksieck, 2004
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fictions représentent un « systéme cohérent » au sens ou elles font écho les unes aux autres,
placant sur le devant de la scéne médiatique des problématiques ou thématiques communes.
Sabine Chalvon-Demersay écrit a propos d’un de ses corpus de téléfilms que ceux-ci se
caractérisent par « une grande unité dans leur représentation du monde social qui autorise a les
traiter 4 1’égal d’un systéme cohérent »*'. Ces fictions ne portent pas un discours uniforme sur le
monde qui les entoure, mais elles participent de la construction d’un méme univers, dont chacune
exploite une région, une facette. Elles médiatisent des regards sur le monde, des « rapports », qui
font échos a nos propres points de vue. Sabine Chalvon-Demersay tire une conclusion similaire de
son analyse des mille scénarios envoyés a France T¢lévision a I’aube des années 1990. Elle écrit a
propos de ces derniers qu’ils constituent « autant de fragments d’une culture commune »*%, qu’ils
entrent en résonance : « manifestement, ajoute-t-elle, ces auteurs avaient construit un monde en
commun »*. Nous appréhendons notre corpus dans cette méme perspective : essayer de saisir ce
que les séries télévisées francaises nous disent de la maternité, cerner les consensus qui se forment
autour de la maniére d’étre-parent ou d’étre-mere, relever les inquiétudes qui taraudent les
personnages et leurs créateurs, déterminer, peut-étre, un mode de relation entre parents et enfants
privilégié par la fiction... A la suite de Sabine Chalvon-Demersay, donc, nous tentons de « faire
parler les textes entre eux, de [nous] appuyer sur les uns et les autres pour comprendre ce qu’ils
v[eulent] nous dire »**. Et nous faisons I’hypothése que ces séries ont beaucoup a nous apprendre

sur I’exercice de la maternité aujourd’hui.

1.2.1. Les séries comme médiacultures

On peut alors en venir a I’intégration des séries dans les « médiacultures », telles que proposées
par Eric Maigret et Eric Macé. Ce concept permet d’échapper a la dichotomie, longtemps
entretenue par la sociologie de la culture francaise, entre médias et cultures et de participer a la
légitimation d’objets culturels longtemps mis de coté par la recherche. On peut les considérer
comme « une forme particuliére d’écho de la manicre dont les sociétés se définissent elles-mémes
ou définissent leurs "problémes" »*. Ni miroir, ni reflet, elles investissent les enjeux sociaux et, a
la manicre de kaléidoscopes, les réfractent par pans, fragmentant les discours au fil des épisodes,
des saisons, des séries, des personnages. Envisager les séries comme faisant partie des
médiacultures permet également de toujours garder en mémoire 1I’ambivalence des industries

culturelles. Eric Macé explique ainsi que :

4 CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Une société élective. Scénarios pour un monde de relations choisies », article
cité, p. 81.

* CHALVON-DEMERSAY, Sabine, Mille scénarios. Une enquéte sur l'imagination en temps de crise, op. cit.,
p. 10.

Brd,p. 11,

“Id,p.14.

* MAIGRET, Eric et MACE, Eric, Penser les médiacultures. Nouvelles pratiques et nouvelles approches de la
représentation du monde, Paris, Armand Colin/INA, 2005, p. 55.
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Cette extréme sensibilité des médiacultures aux balancements hégémoniques et aux
problématisations culturelles au sein de la sphére publique, permet de considérer le
« double médiatique » de chaque société comme un bon observatoire de la « réalité » de
Iétat de ses rapports sociaux et de ses conflits culturels*.

Si les séries de notre corpus peuvent construire un monde en commun ou du moins en dessiner les
contours, cela ne signifie pas pour autant que ces frontiéres sont fixes et bien délimitées. Si le
systéme est cohérent, c’est dans sa globalité, ce qui n’empéche en rien des discours ou
représentations divergents d’émerger. Si nous cherchons a saisir les représentations principales,
nous avons également a cceur de mettre en lumiere celles qui s’inscrivent dans les marges, qui
sont ambivalentes. Les séries, en tant que médiacultures, sont des lieux de conflictualité et c’est
bien cette discussion autour de la norme ou de 1’allant-de-soi qui en fait la richesse. Nous prétons
donc une égale attention aux discours convergents et aux discours divergents. Cependant,
comment, dans notre recherche, parvenir a saisir cette conflictualité ? Que faire des personnages
pour parvenir a étudier les discours sur la parentalité qu’ils véhiculent ? Plus généralement, nous
montrerons comment analyser des représentations fictionnelles, dans wune perspective

sociologique.

1.2.2. Comment analyser les représentations fictionnelles et que faire des
personnages ?

Deux propositions méthodologiques fortes permettent de dresser les contours du cadrage
épistémologique nécessaire a 1’analyse de personnages de fiction télévisée. La premicre, celle de
Sabine Chalvon-Demersay, se concentre sur la gestion des personnages, dans une perspective
anthropologique ; la seconde, celle d’Eric Macé, vise a rendre possible une ethnologie du monde
virtuel que crée et constitue la télévision. Notre travail s’arrime a ces propositions et leur doit

beaucoup.

Sabine Chalvon-Demersay, tout d’abord, plaide pour une analyse anthropologique des
personnages, précisant la nécessité méthodologique de ce positionnement : « si je choisis de partir
des personnages en les considérant comme de véritables acteurs sociaux, ce n’est donc pas au
nom d’une confusion relativiste et esthétisante entre réel et imaginaire, mais dans un but
. . 47 R . . .. . . .
proprement sociologique »*". L’un de ses objectifs est de saisir les questions morales qui agitent
les personnages. Elle rappelle de plus considérer les récits fictionnels comme « constructeurs
y 1L c N A ;A . 48 . . .
d’une réalité destinée a €tre proposée a un public » . En effet, si, comme le dit Sabine Chalvon-

Demersay, les téléspectateurs/trices puisent dans les séries et fictions des ressources pour penser

46
1d., p. 56.

*" CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Le deuxiéme souffle des adaptations », article cité, p. 81.

48 CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Une société élective. Scénarios pour un monde de relations choisies », article

cité, p. 81.
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le monde, c’est bien parce que ces programmes s’ancrent dans des situations qui font échos a leur
expérience, ainsi qu’a I’environnement normatif dans lequel ils évoluent Il faut dés lors analyser
les héros et héroines de fiction au méme titre que des acteurs réels dont on observerait les
interactions, les points de vue sur le monde, les valeurs. La sociologue décrit ainsi cette

démarche : il faut

Se donner comme objectif, par une enquéte systématique, de retracer la fagon dont les
personnages, en situation, évaluent les situations dans lesquelles ils ont été placés. Cette
démarche permet de reconstituer un réseau de points de vue, de faire émerger des
systémes de priorités articulées et de tracer la frontiére provisoirement stabilisée qui
sépare, a un moment donné, ce qui est recevable de ce qui ne I’est pas. Elle suppose de
rentrer dans les histoires, de suivre les personnages, d’observer leurs interactions, de
reconstituer leurs objectifs, leurs attentes, leurs déceptions, de recueillir leurs jugements
sur autrui, d’identifier leurs aspirations et leurs définitions de la « vie bonne »*.

Les personnages sont, bien siir, beaucoup plus figés que de « véritables » individus, ils ont un
caractére défini dans une bible, et un passé de réactions qui oriente leurs conduites a venir. En ce
sens ils sont prévisibles, prédictibles, et sont, selon Sabine Chalvon-Demersay, des acteurs
sociaux tels que le sociologue réverait d’en rencontrer. Les personnages peuplent un « monde de
causalités rigides »°°, ce qui facilite la saisie de leurs modes d’existence et de leurs caractéres,
facons de vivre, etc. La sociologue nous encourage donc a prendre au sérieux ces personnages de
fiction, ces héros et héroines de séries télévisées, car ils sont une des voies nous permettant
d’accéder aux représentations du monde social que portent les fictions dans lesquelles ils se

meuvent.

De son c6té Eric Macé se revendique davantage de I’ethnologie, dans une perspective résolument
ancrée dans la veine des cultural studies. Eric Macé définit en effet les « régles de la méthode
sociologique appliquée aux avatars médiatiques »*' qui combinent « une sociologie constructiviste
et conflictualiste des avatars médiaculturels » et « une méthode a la fois compréhensive et
critique »**. Il analyse les programmes de télévision comme un tout, indépendamment de leur
genre ou format. Les jeux, reportages, magazines ou séries participent d’un méme univers,
envisagé comme un « double du monde social ». Pour notre part, nous privilégions un type de
programme : la série télévisée, d’origine francaise. Si le corpus d’Eric Macé dans La Société et
son double est clos et exhaustif — une journée de télévision frangaise, celle du 28 janvier 2000 — le
nétre en revanche s’étend dans le temps. Les bornes chronologiques que nous avons définies nous

font davantage voyager dans les archives de la télévision puisque nos fictions ont été diffusées

* CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Le deuxiéme souffle des adaptations », article cité, pp. 81-82.
50
1., p. 82.
' MACE, Eric, Les Imaginaires médiatiques. Une sociologie postcritique des médias, Paris, Amsterdam, 2006,
p. 109.
52
Id., p. 110.
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entre 1992 et 2012. L’unité du corpus ne se fait pas tant dans le temps que dans les objets que
nous avons choisis, qui s’inscrivent dans une méme volonté de porter un regard sur les familles
contemporaines et de mettre en scéne des relations de type familial. Le matériau télévisé est éleve,
par Eric Macé, au rang de matériau sociologique et mobilise une analyse des rapports sociaux
qu’il donne a voir. Il utilise le concept d’« avatar », permettant de mettre de coté, le temps de
I’analyse, 1I’opposition entre réel et virtuel, réalisme et fiction. La culture de masse construit « des
avatars de la réalité sociale qui sont autant de "configurations configurantes" de cette réalité »*>. Il
insiste sur la nécessit¢ de concevoir ces émissions comme constituant un « "monde social”
autonome, peuplé d’individus en interactions, partagé en grands domaines d’activité, structuré par
des hiérarchies, organisé par des normes, orienté par des valeurs et des morales, animé par des
conflits »*. C’est dés lors & I’organisation de ce monde social qu’il faut s’intéresser, en tichant de
déconstruire les rapports de pouvoir qui s’y jouent, tout en cherchant a en déduire les valeurs
morales ou les normes. Les rapports sociaux qui structurent ce monde virtuel renvoient a ceux qui
sont au cceur de la société contemporaine, tout en les révélant. Ces avatars, en effet « sont moins
descriptifs que performatifs »>° : les rapports sociaux de sexe, de classe ou de race qui sont mis en
scéne a la télévision tout a la fois disent et reproduisent des rapports sociaux déja existant et
structurant la société. En « dépliant » ces avatars, qui fonctionnent comme des « traces », le
sociologue parvient a saisir des dynamiques sociales et des rapports de pouvoir qui nous donnent
des clés pour comprendre le monde dans lequel nous vivons. Notre matériau, en tant qu’archive,
constitue ainsi une trace en lui-méme, il témoigne des configurations et reconfigurations
normatives qui se succédent a différents moments. Eric Macé se revendique alors d’une méthode
ethnographique pour étudier ces mondes sociaux si proches du nétre, comme s’ils étaient des
mondes lointains, ethnographie dont le terrain est constitué¢ d’archives audiovisuelles. Analyser
des représentations médiatiques peut se faire ainsi via une « ethnologie des "mondes sociaux" de
la culture de masse »*°. Nous empruntons a ce sociologue la volonté de considérer les univers
fictionnels comme des doubles du monde social, nous renseignant sur « la maniére dont se
"disent" elles-mémes les sociétés, & un moment donné et sous une forme évidemment spécifique
qu’est celle de la médiation médiatique »°’. Pour autant, comme il le fait remarquer, ce monde
n’est pas stable, stabilis¢, et il est agité par un certain nombre de conflits, de définitions
contradictoires, de discours ambivalents. A sa suite nous considérons la télévision comme partie

prenante d’une sphére publique entendue comme une « aréne de la conflictualité sociale et

53 MACE, Eric, La Société et son double. Une journée ordinaire de télévision, Paris, Armand Colin, 2006, p. 12.
*Id.,p. 13.

> Id.,p.12.

1d.,p.21.

" MACE, Eric, Les Imaginaires médiatiques. Une sociologie postcritique des médias, op. cit., p. 11.
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symbolique »°*. Les médiacultures, loin de proposer une vision unifiée du monde, multiplient au
contraire les tensions et rendent les contradictions apparentes. Les séries télévisées de ce corpus
sont ainsi loin de toutes promouvoir les mémes modeles familiaux, de proposer une vision unifié¢e
des différents rdles sociaux des individus ou encore des identités de genre. Nous portons des lors
notre regard aussi bien sur ce qui participe d’une représentation consensuelle de la maternité que
ce qui, au contraire, tend a en négocier les contours, voire a proposer des modeles alternatifs. Ce
sont les phénomenes de production, de circulation, de négociation du sens qui vont nous
intéresser, de méme que la manicre de parvenir a les saisir et les analyser. Nous insistons ici sur
I’importance de prendre au sérieux les séries télévisées, de les étudier, d’entendre ce qu’elles

signifient et de regarder d’un ceil attentif ce qu’elles nous montrent.

Ces deux sociologues nous encouragent a partir a la rencontre des personnages de la fiction, que
ce soit en suivant la voie de 1’ethnographie ou en privilégiant une approche anthropologique. Tous
deux affirment I’importance d’analyser ces mondes sociaux et leurs habitants/acteurs en soi, en
prenant en compte leurs caractéristiques, leurs valeurs, leurs actions et les moteurs de ces actions.
Nous portons donc une attention particuliere a leur mode d’étre a I’écran, aux dilemmes qui leurs
sont posés et a la maniere dont ils vont les résoudre, aux relations qu’ils entretiennent avec leurs
proches, plus spécifiquement leurs compagnons/compagnes et enfants. La premiére étape de notre
analyse consiste donc a considérer les personnages comme des acteurs sociaux ayant des choses a
nous apprendre et a révéler ce qu’ils nous disent de la parentalité et de son exercice. C’est ce que
nous entendons lorsque nous prétendons faire comme si les héroines étaient des meres de famille
de leur époque. Faire comme si est une nécessité méthodologique nous permettant de procéder a
une analyse sociologique des personnages. Ce choix autorise la mobilisation de la littérature de
sociologie de la famille, de I’individu, des identités ou encore des politiques publiques pour
comprendre et analyser de maniere fine les représentations de la maternité dans un corpus de

séries télévisées.

1.3. Une sociologie des représentations de la maternité

Les travaux de sociologie de la famille sont en effet essentiels pour notre recherche dans la
mesure ou ils nous permettent de mettre en relation les représentations télévisuelles avec les
enjeux sociaux de la famille et de ce qui s’y joue. Les représentations doivent en effet étre
analysées a I’aune des expériences vécues par les acteurs sociaux et des analyses des sociologues ;
ainsi notre travail consiste a effectuer des allers et retours entre les représentations médiatiques

des familles et les familles telles que les sociologues les donnent a voir. Afin d’effectuer une

*1d.,p. 87.
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analyse anthropologique des personnages de fiction, et envisageant notre matériau télévisuel et la
population qui le compose a la maniére d’un ethnologue, nous analyserons nos personnages, les
relations qui les lient ou encore leurs modes de vie avec les outils de la sociologie de la famille et

de I’anthropologie de la parenté.

1.3.1. La famille entre individualisme et solidarités

Nous avons précédemment évoqué un certain nombre de questions relatives a la place des méres
dans une famille contemporaine marquée par son individualisme grandissant. Nous serons ainsi
amenée a étudier nos personnages et les familles auxquelles ils appartiennent a partir de ce cadre
théorique d’une famille individualiste, en nous demandant s’il nous permet de saisir toutes les
relations a I’ceuvre ainsi que les identités de nos personnages de meres. Les familles des séries
sont-elles marquées par la revendication d’un « libre ensemble », selon I’expression de Frangois
de Singly’’, ou au contraire par I’affirmation d’un « vivre ensemble » plus communautaire ?
L’¢électivité est-elle au coeur du sentiment familial ou celui-ci peut-il relever d’une forme de
devoir ou d’obligation en fonction de liens purement biologiques ? Les liens du sang obligent-ils a
I’affection ? Dans les séries télévisées, peut-on ne pas aimer I’un de ses parents ou son enfant ?
Peut-on vivre fachés ? Pour répondre a ces questions, nous envisagerons la famille selon deux
angles : a la fois comme expression des identités intimes ainsi que d’affirmation et de
reconnaissance de soi, mais aussi comme lieu d’obligation morale. En effet, la famille est
également un lieu de solidarité, entre ses membres et entre ses générations®, un lieu au sein
duquel affects et sentiments priment, tout en étant difficilement saisissables pour le sociologue.
Florence Weber propose d’analyser la famille en tant que « maisonnée » (unité de comptes
domestiques) et en tant que « lignée » (comme « fléche de transmission et d’affiliation »°"). Elle
analyse la « parenté quotidienne » autour des trois dimensions de la famille que sont le sang, le
nom et le quotidien. Nous nous appuierons sur ces concepts de fagon a ne pas réduire les relations
de parenté a des liens ¢électifs relationnels, conception qui tendrait a rendre invisible le fait que,
comme |’écrit Florence Weber, « I’appartenance a un groupe de parenté oblige, consciemment ou
inconsciemment »®. Les liens au sein de la famille, méme s’ils tendent a étre électifs, ne peuvent
étre réduits a cette dimension. Les fictions témoignent d’ailleurs de I’impossibilité¢ ou de I'utopie
que constitue le modéle d’une société élective®. Si 1’amour dans le couple est de plus en plus

fond¢ sur une relation de type contractuel, ’amour parental et I’amour filial ne relévent pas

¥ SINGLY (de), Frangois, Libres ensemble. L’individualisme dans la vie commune, op. cit.
8 ATTIAS-DONGUT, Claudine, LAPIERRE, Nicole, SEGALEN, Martine, Le Nouvel Esprit de famille, Paris,
Editions Odile Jacob, 2002.
' WEBER, Florence, Le Sang, le nom, le quotidien. Une sociologie de la parenté pratique, op. cit., p. 18.
62
1d., p. 16.
63 CHALVON-DEMERSAY, Sabine, « Une société élective. Scénarios pour un monde de relations choisies », article
cite.
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nécessairement de cette méme électivité et ne bénéficient pas automatiquement de la méme
liberté. La fiction prend en compte I’ambivalence des liens familiaux en mettant en scéne aussi
bien des liens choisis que des liens davantage imposés. Nous relevions précédemment que la
parentalité¢ impliquait de plus en plus de responsabilités, et parmi celles-ci s’énonce le devoir
d’aimer son enfant et de viser a ses bonheur et bien-étre. Nous chercherons donc a prendre en
compte les deux dimensions de la famille et a ne pas oublier que « les générations familiales sont
liées par les liens complexes de la filiation — le sang, le nom, le quotidien — et de 1’alliance — le

contrat, I’affinité ¢lective, le quotidien »*

1.3.2. Identités et roles sociaux

Au sein de la famille, quelle est la place des méres et quel est leur role ? Quelle conséquence
I’accés a la maternité a-t-il sur les identités féminines ? Nous mobiliserons ainsi, en renfort des
propositions de Francois de Singly, les concepts d’« identité pour soi» et d’«identité pour
autrui » de Claude Dubar. Ce dernier distingue « les identifications attribuées par les autres (]...]
«identités pour autrui») et les identifications revendiquées par soi-méme (« identités pour
s0i ») »*. L’un de nos questionnements conduira a interroger la catégorisation d’une « identité
maternelle » : ’expérience de la maternité peut elle étre commune aux femmes, en général ? Ou
les distinctions de classe, de race, de sexualité, etc. viennent-elles nourrir a leur tour la
construction de la maternité ? La maternité ne renvoie-t-elle qu’a une identité statutaire ? Ou au
contraire a-t-elle un réle structurant dans la maniére dont I’individu qui est mére construit son
identité personnelle ? Le choix de devenir meére, le fait d’endosser un role de mére adoptive, de
remplacement ou de suppléance par exemple peuvent en effet relever du soi intime et participer
fortement a la construction d’une « identité¢ pour soi ». De la méme maniere, 1’« identité pour
soi » est le résultat d’un parcours biographique, d’une trajectoire de vie au sein de laquelle 1’acces
a la parentalité peut étre un moment plus ou moins fondateur. Si le fait de devenir parent releve
d’un projet de vie, ce statut joue alors en conséquence un role sur 1’identité personnelle. Cette
derniere est le fruit d’une lente construction, sinueuse, au gré des épreuves de la vie et de la
découverte de soi. Si par exemple la rupture amoureuse peut étre envisagée comme un échec et
conduit a un remodelage des identités, il peut en étre de méme pour la rupture d’une relation
parent-enfant. Une telle rupture, quelle que soit sa nature, est le plus souvent douloureuse®, et
porteuse d’une remise en cause identitaire profonde. Dés lors, quel est le poids de 1’accés a la

parentalité pour les femmes ?

% WEBER, Florence, Le Sang, le nom, le quotidien. Une sociologie de la parenté pratique, op. cit., p. 256.

63 DUBAR, Claude, La Crise des identités. L ’interprétation d 'une mutation, op. cit., p. 4.

% De nombreux romans ou films traitent de ces ruptures entre meéres et enfants. On peut penser, par exemple, au
roman Jamais sans ma fille et a son adaptation cinématographique (roman de Betty Mahmoody et William Hoffer de
1987, adapté par Brian Gilbert en 1991) ou encore, plus récemment, a Philomena, de Stephen Frears (2014).
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Cela nous ameéne a la construction de 1’hypothese selon laquelle la maternité jouerait un réle non
seulement fondateur mais aussi structurant dans ’identité de celles qui ont choisi d’étre meres, ce
qui serait lisible dans I’investissement que les méres portent a ce statut social. La crainte de
I’échec ou de la rupture avec I’enfant, ’envie d’étre une « bonne » mere ou encore le sacrifice de
soi en vue du bien-étre de 1’enfant témoignent d’une identité¢ maternelle capable de prendre le pas
sur I’identité intime. Carol Gilligan écrit a propos des femmes qu’elle a interviewées qu’« elles
définissent leur identité par rapport et en liaison avec la mere de demain, I’épouse d’aujourd’hui,
I’amant d’hier ou I’enfant adopté. Afin de porter un jugement moral sur elles-mémes, elles se
servent d’un critére d’évaluation qui repose sur une ¢thique du bien-étre d’autrui, de la
responsabilité, de la sollicitude »°”. La capacité a prendre soin d’autrui, et dans le cas des méres
plus encore, de leur enfant et des membres de leur famille, est un opérateur d’évaluation de soi.
Cette réflexion nous amenera a saisir la place du care dans les identités maternelles et la maniére
dont cette capacité a prendre soin d’autrui participe de la construction d’un soi revendiqué, aimé,
et valorisé. Cette évaluation de soi en fonction de la manic¢re dont on prend soin d’autrui peut
¢galement engendrer des remises en cause, des doutes, voire de la culpabilité, lorsque 1’on ne
s’estime pas €tre un suffisamment bon care-taker. La relation aux autres semble donc au cceur de

I’évaluation de soi des femmes qui sont méres.

Nous opposons ici, pour plus de facilit¢ mais de maniére quelque peu artificielle peut-étre, une
« identité maternelle » et des « identités féminines », ces derniéres recouvrant les roles statutaires
de travailleuse, d’épouse, d’amante, fille, sceur, etc. L’identité de mére en fait bien siir partie mais
nous faisons 1’hypothése qu’elle vient empiéter sur les autres. Une fois mére, les femmes a la fois
sont « encore plus femmes » — puisqu’elles vivent I’expérience réputée fondatrice pour la féminité
de la maternité — mais en méme temps « meres plus que femmes » dans la mesure ou la maternité
va de pair avec de nombreuses injonctions (disponibilité, réflexivité, culpabilité, inquiétude,
amour, etc.), parfois contradictoires. L’idéal de la have it all culture — étre meére, tout en
travaillant et ayant une vie sentimentale et sexuelle épanouissante — est montré comme difficile a
performer puisqu’il faut étre d’abord mére — surtout pour étre une « bonne » meére reconnue
comme telle. Ainsi, les meéres qui travaillent sont-elles présentées comme ne pouvant étre
totalement épanouies puisqu’elles culpabilisent d’étre moins présentes aupres de leurs enfants
tandis que celles qui sont meres au foyer sont caractérisées comme étouffées par leur maternité et
ne parvenant pas a s’en défaire. Les concepts d’« identité pour soi » et d’« identité pour autrui »
nous permettent de saisir les conflits a ’ceuvre dans la monstration de ces identités maternelles et

féminines et d’étudier leur articulation.

7 GILLIGAN, Carol, Une voix différente. Pour une éthique du care, Paris, Flammarion, 2008 (1982), p. 255.
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On le voit, 'une des difficultés pour saisir les identités féminines et maternelles est de
comprendre les réglages identitaires a 1’ceuvre dans le processus de construction de soi et la
conciliation entre identités intimes ou statutaires. Francois de Singly évoque le surgissement de
« crises du soi », révélatrices de la difficile négociation entre les diverses identités individuelles. I1
écrit ainsi que « le refus d’une identit¢ a dominante statutaire au sein du couple officiel,
I’impression d’étre réduit a un rdle, aussi gratifiant soit-il, engendre le sentiment de ne plus étre
soi-méme »*. Ces crises aménent les individus qui les éprouvent & procéder a de nouveaux
réglages identitaires. Cette « crise du soi » est souvent mise en sceéne par la fiction dans la gestion
des personnages de meres de famille, amenant ces derniéres a s’interroger sur leur « vie de
femme », leurs amours, leur désir, leur trajectoire, etc. Nous reviendrons ultérieurement sur ces
exemples (au chapitre 7). Ce qui nous intéresse ici, c’est ’expression, a travers ces « crises du

soi », de la continuelle négociation identitaire, et la place de I’identité maternelle dans ces crises.

1.3.3. Etre mére, est-ce étre doublement femme ? L’empreinte du genre

Pour analyser les identités féminines et maternelles, il nous semble important de les envisager en
termes relationnels. Au premier plan de ces relations émergent les relations amoureuses. Dans la
fiction, les meéres sont en effet bien souvent des épouses ou compagnes avant d’accéder a la
parentalité, et ¢’est donc aussi aux relations de couple que nous nous intéresserons. Au niveau du
couple parental, les conjoints, qui se sont choisis, placent leur relation sous le sceau de 1’amour,
mais aussi d’un contrat implicite. Tant que chacun remplit sa part, le couple se maintient, mais
chacun se réserve le droit de rompre I'union s’il n’y trouve plus ce qui le satisfait. En effet, le
mariage a perdu de sa force comme institution contraignante pour les individus qui le contractent,
au profit d’une valorisation de la liberté de chacun en son sein. C’est notamment au niveau de la
reconnaissance personnelle que fournit la vie de couple que le contrat se joue. Selon Frangois de
Singly, « si la femme pense étre négligée, elle estime avoir le droit, aprés avoir lancé des signaux
d’alarme, de quitter son partenaire »*. Cette idée renvoie & la « relation pure » telle que théorisée
par Anthony Giddens, selon lequel I'idéal du couple moderne renverrait a une relation
démocratique”. Celui-ci écrit ainsi qu’« on peut parler de relation pure lorsque les deux
partenaires tombent d’accord sur le fait que chacun d’entre eux tire "jusqu’a nouvel ordre"
suffisamment de bénéfices de leur liaison pour que celle-ci soit digne d’étre continuée »''.
Cependant, la relation amoureuse et conjugale pourrait-elle étre détachée de toute détermination

¢conomique et matérielle ? En effet, force est de constater que la rupture d’une union est soumise

% SINGLY (de), Francois, Libres ensemble. L’individualisme dans la vie commune, op. cit., p. 213.

% SINGLY (de), Frangois, Séparée. Vivre I'expérience de la rupture, op. cit., p. 31.

" GIDDENS, Anthony, La Transformation de intimité. Sexualité, amour et érotisme dans les sociétés modernes,
Rodez, Le Rouergue/Chambon, 2004 (1992).

1d., p.82.
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a un certain nombre de questions, notamment économiques et financieres qui la complexifient et
témoignent de profondes inégalités de genre. Les femmes divorcées en effet, qui se retrouvent a la
téte de familles monoparentales, dont elles constituent la majorité, ont des difficultés matérielles
importantes, des revenus insuffisants et de mauvaises conditions de logement’*. Le choix de se
séparer ne reléve donc pas uniquement des sentiments, de I’amour ou de ’affection, mais dépend,
a minima, des conditions économiques que la rupture va engendrer. Si la relation amoureuse est
fondée sur le contrat, elle ne peut étre totalement déconnectée de la situation financieére du
ménage et des enjeux de la garde des enfants le cas échéant, mais aussi de pensions alimentaires.
Pour ne donner qu’un exemple de ces enjeux, la loi sur I’égalité réelle entre hommes et femmes
du 4 aolGt 2014 comporte un volet concernant la lutte contre les impayés en matiére de pensions
alimentaires (article 27"°). Selon un article de Libération du 16 septembre 2013, en France, 40%
des pensions alimentaires qui devraient étre versées aux meres célibataires ne le sont pas, ou ne le
sont que partiellement’®. Pour les méres qui travaillent et sont issues des classes supérieures, les
relations conjugales et leur perpétuation ne relévent pas de la méme problématique que pour les
femmes issues des classes moyennes ou populaires ou pour celles qui ne travaillent pas. Penser les
identités maternelles, c’est donc aussi penser la situation des femmes dans la famille : mére au
foyer, mere célibataire, mere active ne sont pas confrontées aux mémes problémes quotidiens et
ne peuvent donc pas forcément construire leurs identités sur les mémes bases. Florence Weber
insiste sur la situation professionnelle, économique et financiére des meres, mais aussi sur leur
situation amoureuse, qui constitue une source d’inégalités essentielle : « les différences sociales
entre les meres passent a la fois par leur statut professionnel et par celui de leur éventuel
conjoint » °. Nous serons donc attentive a la maniére dont les séries se chargent de ces
problématiques ou, au contraire, les évacuent. Rien ne garantit en effet que les fictions sérielles
soient sensibles a ces questions économiques ou aux enjeux liés a la classe sociale des
personnages mis en scéne. La prise en compte du genre des méres permet ainsi de saisir la
spécificité de leur situation et des difficultés auxquelles elles sont confrontées — en tant qu’elles

sont des femmes. D¢s lors, il est nécessaire de penser la parentalité au prisme du genre.

72 CHARDON, Olivier, DAGUET, Fabienne, et VIVAS, Emilie, « Les familles monoparentales. Des difficultés a
travailler et a se loger», Insee Premiére, n° 1195, juin 2008, rapport [en ligne]:
http://www.insee.fr/fr/themes/document.asp?ref id=ip1195 [consulté le 13/02/2014].

7 http://www.legifrance.gouv. fr/affichTexte.do?cid Texte=JTORFTEXT000029330832&categorieLien=id [consulté le
25/08/15].

" JULLIEN, Boris, « Une loi contre les pensions alimentaires impayées ?», Libération, 16/09/2013,
http://www.liberation.fr/societe/2013/09/16/une-loi-contre-les-pensions-alimentaires-impayees 932260 [consulté le
13/02/2014]. 11 est par ailleurs intéressant de noter que les fictions prennent souvent en compte cet état de fait en
mettant en scéne des méres célibataires rappelant a leurs ex-conjoints leurs obligations financiéres.

> WEBER, Florence, Le Sang, le nom, le quotidien. Une sociologie de la parenté pratique, op. cit., p. 142.
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1.3.4. De la parentalité au genre

Le concept de parentalité — exposé dans le premier chapitre — nous encourage a traiter de deux
dimensions de la famille contemporaine et de la maternité. D’une part, ce concept nous permet de
penser le role de parent en dehors de la parenté biologique, ce qui invite a envisager la famille
dans ses différentes formes. En effet, si la famille est loin d’avoir disparu, elle a tout de méme
changé¢ de forme et la famille nucléaire n’est plus le seul modele. Elle peut ainsi étre
monoparentale, recomposée, nucléaire, homoparentale, adoptive, ¢largie... La parentalité¢ devient
donc elle aussi plurielle, comme en témoigne l'usage du terme « pluriparentalité». Les
configurations dans lesquelles un enfant a deux méres (une génitrice et une mere adoptive, par
exemple) doivent étre prises en compte et offrent une voie d’acces a une définition de la maternité
tout comme les cas d’enfants ayant deux peres nous informent sur la conception de la paternité.
Dans la fiction comme dans la réalité, le role de parent n’est pas forcément joué par des adultes
ayant un lien biologique avec le ou les enfant(s) qu’ils élévent et nous analyserons ces formes de
parentalit¢ au méme titre que les autres. D’autre part, ’'usage de la parentalité nous permet
d’interroger des pratiques « parentales » en ce qu’elles dépasseraient les clivages de genre — ou
non. En effet, selon Gérard Neyrand, « étre en position parentale dépasse les assignations de sexe,
méme si chaque position parentale est par ailleurs sexuée » °. Le genre du parent a-t-il une
importance ? Si oui, quelles seraient les spécificités de la maternité en regard de la paternité ? Et
surtout, quelles seraient les justifications de cette sexuation de '« étre-parent » ? Les termes
«mere » et « pere », en demeurant en usage, semblent témoigner de deux manieres d’étre parent,
en fonction du sexe. Ainsi, en complément de la sociologie de la famille, nous serons amenée a
questionner la place et le role du genre dans les représentations des roles familiaux et de

I’exercice de la parentalité montrées par la fiction.

2. De Putilité du genre. Des Feminist Film Studies au Gender

Turn des SIC

L’une de nos hypothéses principale est que les séries télévisées francaises centrées sur la vie
familiale renforcent une conception genrée de la parentalité. Elles viennent rappeler qu”hommes
et femmes sont, avant d’étre ensemble des parents, des péres et des meres. Le genre est donc au
cceur de ce travail et mérite que 1’on explicite plus avant ce que cela signifie de travailler sur les

représentations de la parentalité au prisme du genre.

" NEYRAND, Gérard, Soutenir et contréler les parents. Le dispositif de parentalité, op. cit., p. 124.
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2.1. Le genre : outil précieux de saisie des spécificités sociales de I’étre
meére

Si I’on envisage nos personnages de séries comme des acteurs sociaux, nous devons étre attentive
a ce qui les caractérise, a la manicre dont ils se définissent ou disent leurs identités, mais aussi aux
relations et rapports sociaux dans lesquels ces acteurs sont engagés. En resserrant la focale sur les
personnages de méres, on se rend trés vite compte qu’ils sont construits selon des codes renvoyant
au féminin et au maternel. Les méres sont d’abord des femmes, qui, de plus, tendent a s’accomplir
dans la maternité — si I’on en croit les discours dominants. En effet, depuis le mouvement de
valorisation de la maternité et la naissance de la mére moderne au 18° siécle — sous I’influence de
Rousseau notamment — la maternité est considérée comme un élément essentiel — voire
nécessaire — d’un « devenir femme ». Selon Agnes Fine, « tout se passe comme si, aujourd’hui
encore, la maternité était vécue comme une étape nécessaire dans la construction de I’identité
féminine, alors que la paternité n’aurait pas la méme fonction identitaire dans la construction de la
masculinité »'’. Ainsi, devenir mére, et plus encore accoucher d’un enfant, participerait d’une
identité féminine, alors que devenir pére n’aurait pas la méme incidence sur 1’identité de I’homme
qui le devient. Pour Yvonne Knibiehler, la maternité « demeure, pour une majorité¢ de femmes, un
passage particulicrement valorisé¢ de leur vie, le lieu de ’affirmation par excellence de leur
identité sexuée »*. En est-il & dire que les femmes qui ne seraient pas méres ne seraient pas de
« vraies » femmes ? Qu’est-ce que la parentalité change dans les identités des femmes qu’elle ne
changerait pas dans celle des hommes ? Charlotte Debest va jusqu’a évoquer une pathologisation

des femmes sans enfant. Elle écrit ainsi :

Aujourd’hui, I’identité d’une femme passe toujours par son réle de mére. Une femme

qui n’est pas mére, que cela soit subi ou choisi, n’est pas considérée comme une

« vraie » femme, une femme compléte, épanouie et accomplie. Ce n’est donc toujours

pas un choix accepté pour ce qu’il est : un choix de vie. [...] Le fait de n’étre pas mére,

et de n’avoir pas le désir de I’étre, renvoie, dans les représentations collectives, a une

défaillance psychologique et/ou physiologique de la femme”.
La maternité, si elle touche aux identités féminines, renvoie également a une normativité trés forte
autour de la parentalité, mais aussi de la féminité. En effet, étre mére c’est aussi étre femme et les
meres subissent deés lors une double injonction : celle de la féminité et celle de la maternité. L un
de nos objectifs dans cette recherche est de tenter d’éclairer la maniére dont la maternité participe

a la construction de la féminité, et réciproquement : féminité et maternité semblent en effet se

""FINE, Agnés, « Maternité et identité féminine », in KNIBIEHLER, Yvonne (dir.), Maternité, affaire privée, affaire
publique, op. cit., pp. 61-76, p. 69.

78 KNIBIEHLER, Yvonne, « Un nouveau rapport entre féminité et maternité », article cité, p. 28.

" DEBEST, Charlotte, « Le refus de maternité : entre émancipation des assignations patriarcales et idéalisation du
role de mere », article cité, p. 46.
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coconstruire. La maternité vient appuyer, relayer une conception hégémonique de la féminité, de
ce que serait étre une femme. L’injonction a I’hétérosexualité, telle que Natacha Chetcuti® la met

en lumicre, n’est-elle pas liée aussi a une forme d’injonction a la procréation et a la parentalité ?

Nous cherchons ainsi a saisir les conséquences de [’acces a la maternité sur les identités féminines
et la maniére dont la fiction en rend compte. Ce faisant, c’est aussi I’imaginaire du passage de
femme a mere que nous souhaitons déconstruire. C’est donc au changement identitaire, li¢ a la
maternité, que nous nous intéressons, cherchant a en déceler les traces dans les fictions, ainsi que
les indices légitimant ce point de vue. Surtout, cette construction de la maternité et de la paternité
repose sur le genre du parent. Hommes et femmes ne sont guere égaux face a la parentalité. Selon
Michele Ferrand, de nombreuses résistances continuent a se faire jour vis-a-vis du « risque
d’indifférenciation sexuée que porte en elle-méme 1’idée de I’équivalence entre paternité et
maternité » qui « souligne la difficulté de lutter contre les inégalités sexuées toujours renvoyées a
la nature »*'. Ce qui affleure dés que ’on s’intéresse & la parentalité contemporaine, c’est la
réaffirmation d’une distinction de genre entre péres et meres et, dans les représentations, nous
sommes bien loin de la valorisation d’un étre parent qui dépasserait les clivages de genre. C’est la
raison pour laquelle nous avons besoin du concept de genre pour 1’analyse de notre corpus et la
compréhension de ce qui se joue de ce point de vue au niveau de la parentalité. Le genre nous aide
a rendre visible la construction socioculturelle, historique, politique méme, du féminin et du

masculin — mais aussi, et surtout, du maternel et du paternel.

Nous ne retracerons pas ici I’histoire du terme « genre » et de son adoption par la recherche —
essentiellement féministe — en France, ni les débats entre les différentes dénominations utilisées.
De la «valence différentielle des sexes» chez Frangoise Héritier'”, mettant en lumiére la
hiérarchie entre les sexes, a la « condition féminine » longtemps chére aux historiens, des
« rapports sociaux de sexe » — utilisés notamment en sociologie du travail a la suite de Danicle
Kergoat™, au genre®. C’est ce dernier terme que nous utilisons pour notre part. L historienne
Joan Scott est I’'une des premicres a 1’avoir défini dans un article faisant date. Selon elle, « le

genre est un ¢lément constitutif des rapports sociaux fondés sur des différences percues entre les

% CHETCUTI, Natacha, Se dire leshienne. Vie de couple, sexualité, représentation de soi, Paris, Payot, 2010.

¥l FERRAND, Michéle, « Egaux face & la parentalité ? Les résistances des hommes... et les réticences des femmes »,
Actuel Marx, vol. 1,n° 37,2005, p. 71-88, p. 72.

2 HERITIER, Frangoise, Masculin/féminin. La pensée de la différence, Paris, Odile Jacob, 1996.

%3 Chez Daniéle Kergoat, les rapports sociaux de sexe et la construction de deux groupes sociaux distincts (hommes et
femmes) s’expriment dans le travail, marqué par la division sexuelle. Elle insiste également sur la consubstantialité
des rapports sociaux, articulant rapports sociaux de sexe et rapports sociaux de classe.

¥ Voir a cet égard : ZANCARINI-FOURNEL, Michelle, « Condition féminine, rapports sociaux de sexe, genre... »,
CLIO. Histoire, femmes et sociétés, n° 32,2010, pp. 119-129.
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sexes, et le genre est une fagon premiére de signifier des rapports de pouvoir »**. Elle montre que
le genre implique ’existence et la circulation de « symboles culturellement disponibles » et de
mythes, ainsi que de « concepts normatifs [...] qui prennent la forme typique d’une opposition
binaire, qui affirme de maniére catégorique et sans équivoque le sens du masculin et du
féminin »*°, opposition a I’aune de laquelle I’histoire s’écrit. Elle ajoute que les rapports de genre
contiennent une dimension politique et renvoient a 1’identité subjective des individus. Ainsi, « le
genre est un champ premier au sein duquel, ou par le moyen duquel le pouvoir est articulé »"’. La
dimension du pouvoir ou de la domination est en effet centrale dans le genre dans la mesure ou il
permet de saisir la manicre dont la différence anatomique entre hommes et femmes est au cceur de
I’instauration de la domination des premiers sur les secondes, domination se déployant dans tous
les domaines de D’activité sociale : travail, famille, religion, etc. Si Joan Scott revient sur
’utilisation du genre et tend a considérer que, devenu routinier, le terme aurait perdu de son

opérabilité®, il demeure pour notre travail un concept clé.

Il permet en effet d’articuler la maniére dont le sexe biologique, le masculin et le féminin ainsi
que la sexualité sont construits au sein d’un systéme hétéronormatif, et de déconstruire ces
prétendues évidences. Selon Judith Butler, « les genres "intelligibles" sont ceux qui, en quelque
sorte, instaurent et maintiennent une cohérence et une continuité entre le sexe, le genre, la
pratique sexuelle et le désir »*. Ainsi, dans cet idéal, a corps de femme correspondraient un genre
féminin et un désir et des pratiques hétérosexuels. Or le genre a une dimension performative,
selon la philosophe. Comme 1’écrit Eric Macé & propos de cette derniére, « désigner, représenter,
nommer, raconter, c’est faire exister, c’est exercer des rapports de pouvoir, c’est configurer la
réalité du monde »”°. La parentalité, en ce qu’elle est pratiquée et représentée différemment selon
qu’elle est exercée par un personnage masculin ou féminin, renvoie donc fortement a la
construction des identités de genre, et a une réassignation des meres a leur genre. La parentalité
dit le genre, participe a sa construction et le renforce. Nous utiliserons ainsi le concept de
performance, telle qu’énoncé par Judith Butler pour montrer que, dans les séries, certains
personnages réalisent non pas tant des performances de genre que des performances de maternité
ou de paternité. La performance de genre est travaillée a partir de I’exemple des drags kings dont

Judith Butler révéle le caractére a la fois parodique et fantasmé de la prestation. La féminité mise

% SCOTT, Joan W., « Genre : une catégorie utile d’analyse historique », traduit par Eleni Varikas, Les Cahiers du
Grif,n° 37-38, 1988, pp. 125-153, p. 141.

% Ibid.

1d.,p 143.

¥ SCOTT, Joan W., « Fantasmes du millénaire : le futur du "genre" au 21° siécle », Clio, n° 32, 2010, pp. 89-117.

89 BUTLER, Judith, Trouble dans le genre. Le féminisme et la subversion de l’identité, Paris, La Découverte, 20006,
p. 84.

" MACE, Eric, Les Imaginaires médiatiques. Une sociologie postcritique des médias, op. cit., p. 27.
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en scéne par les drags n’existe pas, et I’imitation est alors imitation de quelque chose qui n’existe

pas en tant que tel. Elle écrit alors :

L’idée que je soutiens ici, a savoir que le genre est une parodie, ne présuppose pas

I’existence d’un original qui serait imité par de telles identités parodiques. Au fond, la

parodie porte sur 1’idée méme d’un original ; [...] la parodie du genre révele que

I’identité originale a partir de laquelle le genre se construit est une imitation sans

original’'.
Il en est selon nous de méme avec ce que nous appelons performance de maternité ou
performance de paternité : les personnages, dans ces situations, agissent en fonction d’un
imaginaire de la « bonne » parentalité, de stéréotypes ou de normes considérées comme allant de
soi. C’est d’ailleurs la répétition de ces pratiques, actes ou énoncés qui tendent a réifier une
parentalit¢ masculine id est paternelle ou féminine id est maternelle. Envisager la parentalité
comme performance permet de mettre en lumicre les discours portés sur cette dernicre et la

contrainte qu’ils exercent sur les individus tout en encourageant certaines pratiques valorisées et

en en stigmatisant d’autres.

Le genre nous ameéne ainsi a penser les représentations des meéres de famille dans la fiction
sérielle sous plusieurs angles. Nous sommes attentives a la fois aux enjeux genrés de la
parentalité, tels que nous venons de les évoquer, mais aussi a la maniére dont les personnages de
meres sont mis en scene et dont leurs corps sont montrés. Ce sont également les relations entre
parents qui attirent notre attention, les interactions des personnages et les discours qu’ils portent
sur leur fonction parentale. La mise en scéne des rapports sociaux de genre entre des
personnages — qui sont parents — est au cceur de notre travail, et nous nous inscrivons des lors en

partie dans la tradition des Feminist Film Studies et de leurs représentant.e.s.

2.2. Feminist Film Studies anglo-saxonnes et approche genrée du
cinéma et de la fiction

Le détour par les études filmiques est intéressant car il encourage a étre sensible a la mise en
scéne, a la facon dont les personnages sont mis a I’écran, a la musique ou aux mouvements de
caméra. Nous puisons dans ces travaux lorsqu’ils s’articulent avec une réflexion sur le genre et
lorsqu’ils offrent une prise de position féministe. En effet, nous avons fait le choix de ne pas
procéder a une analyse de séquences de notre matériau, tout simplement parce que son volume

rend ce travail impossible. Nous aurions pu également travailler sur le systeme de personnages, a

o BUTLER, Judith, Trouble dans le genre. Le féminisme et la subversion de I’identité, op. cit., p. 261.
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la suite de Sarah Sépulchre’ ou & partir du schéma actanciel de Greimas a la maniére de Laetitia
Biscarrat”. Cependant, ici encore, la taille du matériau (plus de 280 heures pour le seul corpus
primaire) rend ce type de minutieuse analyse inapplicable. Nous empruntons notamment a la
critique filmique féministe son attention aux personnages féminins et a la fagon dont ils sont mis

en scene, ainsi qu’un regard critique sur les discours et dispositifs.

2.2.1. Les travaux fondateurs

En 1975, I’article fondateur de Laura Mulvey « Visual Pleasure and Narrative Cinema » ouvre la
voie a une réflexion sur le cinéma classique d’Hollywood comme instrument de renforcement de
la domination patriarcale. Les femmes, dans ces fictions, sont simultanément regardées et
exhibées, offertes a un double regard : celui des personnages masculins dont elles suscitent le
désir, et celui du spectateur en salle. Elle insiste sur le processus d’identification du spectateur au
protagoniste masculin, sur ses instincts, son plaisir et ses pulsions scopophiliques. L’image de la
femme en scéne devient « matiére brute (passive) pour le regard masculin (actif) »’*. Laura
Mulvey interroge ici le dispositif sémiotique et narratif propre au cinéma hollywoodien. Une
troisieme médiation se fait jour, avec le regard du réalisateur. Nous pouvons également citer les
travaux de Tania Modleski qui, dans la méme veine, s’intéressent notamment aux films
d’Hitchcock ou aux soap-opéras’ ou encore le travail de Linda Williams sur la pornographie’®.
Ces travaux ont la particularité de s’appuyer sur les apports de la psychanalyse pour analyser des
films et fictions de la culture populaire’’. Pour Laura Mulvey, la référence a la psychanalyse
permet ainsi a la fois de comprendre la fonction de la femme dans 1’ordre symbolique patriarcal et
de montrer la maniere dont la fiction rend compte de cette place. Ann Kaplan s’inscrit dans la
méme tradition, convoquant les théories psychanalytiques de la maternité et mobilisant le concept
de mére phallique (« phallic mother ») ou de sacrifice maternel’® pour analyser la maniére dont les
mélodrames mettent les meres en scéne. Si nous ne nous inscrivons pas dans cette méme veine,
dans la mesure ou notre travail ne se réclame en rien des apports de la psychanalyse, nous

pouvons tout de méme en retirer un intérét pour la mise en images des personnages féminins dans

2 Voir SEPULCHRE, Sarah, Le Héros multiple dans les fictions télévisuelles a épisodes. Complexification du
systeme des personnages et dilution des caractérisations, op. cit. e¢ SEPULCHRE, Sarah, Décoder les séries
télévisées, Bruxelles, De Boeck, 2011.

% BISCARRAT, Laetitia, Les Représentations télévisuelles du couple homme-femme : une approche par le genre,
Thése de doctorat, Université Michel de Montaigne Bordeaux 3, Bordeaux, 2012.

% MULVEY, Laura, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », Screen, vol. 3, n° 16, 1975, pp. 6-18, p. 17 [notre
traduction] : « the image of woman as (passive) raw material for the (active) gaze of men ».

% Voir MODLESKI, Tania, Hitchcock et la théorie féministe : les femmes qui en savaient trop, traduit par Noél
Burch, Paris, L’Harmattan, 2002 et MODLESKI, Tania, Loving with a Vengeance: mass-produced Fantasies for
Women, New York, Routledge, 2008.

% WILLIAMS, Linda, Hard Core. Power, Pleasure, and the « Frenzy of the Visible », University of California Press,
Berkeley & Los Angeles, 1999 (1989).

" Voir SELLIER, Geneviéve, « Gender Studies et études filmiques », Les Cahiers du genre, n° 38, 2005, pp. 63-85.
% KAPLAN, E. Ann, Motherhood and Representation. The Mother in Popular Culture and Melodrama, London,
Routledge, 2004 (1992).
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la fiction. Les corps féminins ne bénéficient pas du méme régime de monstration que ceux des
personnages masculins, et ¢’est bien souvent un corps féminin donné a voir en tant qu’objet pour
un spectateur — ou une spectatrice — qui est mis en scene. Cette inégalité dans les images joue un
role trés fort dans la construction des personnages et leur polarisation en tant qu’homme ou
femme. Ainsi, nous nous intéressons a la mani¢re dont les personnages sont filmés, et ce, en

fonction de leur sexe.

2.2.2. Etudes filmiques francaises et rapports sociaux de sexe

Du c6té francais, c’est notamment aupreés de Genevieve Sellier et de Noél Burch que nous puisons
des ressources pour analyser notre corpus. Dans Le Cinéma au prisme des rapports de sexe, ils
précisent les modalités d’une approche genrée du cinéma. Les deux chercheurs proposent de
considérer les films « comme des constructions culturelles et non comme des reflets de la
société » et ajoutent qu’ils « participent a la construction des normes sexuées, a la "fabrique du
genre" particuliére a chaque société et a chaque période »”°. Ils invitent a envisager les films de
cinéma, mais aussi les séries télévisées ou les téléfilms, comme des picces essentielles de la
fabrication du genre, a une époque donnée. Ils participent a cette construction tout comme ils en
sont les témoins. Les films doivent aussi étre envisagés « comme des productions culturelles, par
définition polysémiques et ambivalentes, et non comme des discours univoques qu’on pourrait
analyser a partir des intentions de 1’auteur.e »'*’. Nous suivons cette proposition dans la mesure
ou les seules intentions de 1’auteur ne suffisent a saisir le sens d’un texte tel qu'une série, et ce
pour plusieurs raisons : la multiplication des intervenants dans la fabrication méme de la série
(plusieurs auteurs qui écrivent en atelier, division des taches au sein de I’écriture, entre dialogues
et arches narratives notamment), intervention de la chalne — directeur de collection — ou du
producteur, impression de la « patte » du réalisateur, jeu des acteurs, montage, etc. De plus, les
seules intentions avouées d’un auteur (difficiles a définir dans le cadre de I’écriture plurielle de la
série) ne garantissent en rien une réception ou un « décodage » correspondant a la volonté de cet
auteur'"'. Nous cherchons par ailleurs a prendre en compte la polysémie des textes que nous
analysons et a ne pas imposer une lecture qui nous serait propre, personnelle, et que nous
considérerions comme universelle ou préférentielle, nous y reviendrons. Les discours
idéologiques a I’ceuvre dans les fictions ne sont pas nécessairement univoques et suscitent une

multiplicité d’interprétations de la part de leurs lecteurs'®”. Enfin, Noél Burch et Geneviéve Sellier

??)OBURCH, Noél, et SELLIER, Genevieve, Le Cinéma au prisme des rapports de sexe, Paris, Vrin, 2009, pp. 9-10.
Id., p. 10.

1" Voir a ce propos : HALL, Stuart, « Codage/décodage », article cité ou MORLEY, David, « Analyse comparée des

décodages différentiels selon les groupes », in GLEVAREC, Hervé, MACE, Eric, et MAIGRET, Eric, Anthologie des

Cultural Studies, op. cit., pp. 138-154.

192 ¢f. BURCH, Noél, « Double Speak. De 1’ambiguité tendancielle du cinéma hollywoodien », Réseaux, vol. 18,

n° 99, 2000, pp. 99-130.
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proposent de considérer les films de cinéma comme « des inferactions entre un texte et un
contexte de production et de réception »'*. Nous sommes consciente de I’importance de la
réception et du fait que les spectateurs donnent véritablement au film ou a la série qu’ils regardent
son sens'”. Pour autant, Noél Burch et Geneviéve Sellier montrent bien que différents degrés
d’analyse sont possibles tout en pouvant étre dissociés. Dans 1’ouvrage cité précédemment,
chaque chapitre s’appuie ainsi sur une méthodologie et des corpus spécifiques'®, témoignant de la
diversité des approches genrées du cinéma, et donc plus généralement de la fiction au sein de la

culture populaire. Les auteurs résument ainsi leur approche :

L’¢étude de la représentation des rapports sociaux de sexe telle que nous la concevons,
consiste [...] a prendre au sérieux le cinéma de fiction ainsi qu’il s’est construit, comme
un lieu ou s’explorent et se discutent les questions d’identité sexuée, de désir,
d’identification, de rapports entre les sexes, de normes sexuées, d’orientation sexuelle,
comme une culture populaire ou se fabriquent les « fantasmes privés et publics », pour
reprendre 1’heureuse formulation de Teresa de Lauretis. Notre analyse s’inscrit donc
dans une analyse critique des représentations filmiques en tant qu’elles reconfigurent
inlassablement, et plus rarement critiquent les normes sexuées qui favorisent et

légitiment la domination masculine'”.

Noél Burch et Genevieve Sellier insistent également sur la concordance de temporalité entre les
préoccupations politiques et sociales des films des années 1930 aux années1950 et leur contexte

historique :

Nous pensions avec beaucoup d’autres que les représentations filmiques obéissaient a
une temporalité différente de celle de I’histoire politique et sociale, plutdt du coté de ce
que I’histoire des mentalités appela nagueére 1’histoire de longue durée. Or nous avons
découvert que, au moins a deux moments de 1’histoire récente de la France, la Défaite
et la Libération, les représentations filmiques avaient réagi immédiatement et
massivement, dans le champ symbolique qui est le leur, a ces deux grandes secousses

politiquesm.

Cette remarque encourage a penser les fictions comme des témoins de leur époque et a prendre en
compte les discours qu’elles portent sur leur environnement proche. A leur suite, nous concevrons
donc la fiction — plus particulierement la fiction télévisée sérielle — comme un lieu d’exploration,
de négociation et de discussion des identités de genre, dont la parentalit¢ apparait comme un

facteur essentiel de configuration.

% BURCH, Noél, et SELLIER, Geneviéve, Le Cinéma au prisme des rapports de sexe, op. cit., p. 10.

1% Comme I’a bien montré Michel de Certeau, un « texte n’a de signification que par ses lecteurs » (CERTEAU (de),
Michel, L 'Invention du quotidien. Tome 1 : Arts de faire, op. cit., p. 247).

1951 es auteurs disent ainsi qu’« a travers une présentation de la genése de ces approches, une analyse de contenu, une
analyse de réception, une analyse d’outil conceptuel et une analyse de corpus générique, nous espérons donner une
idée de la diversité et de la productivité des approches genrées du cinéma » (id., p. 13).

" 1d., pp. 12-13.

107 BURCH, Noél, et SELLIER, Geneviéve, La Dréle de Guerre des sexes du cinéma francgais (1930-1956), Paris,
Armand Colin, 2005 (1996), p. 307.
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2.2.3. Séries et technologies de genre

Plus encore, nous considérerons les séries de notre corpus, a la suite de Teresa de Lauretis,
comme des « technologies de genre». Selon elle, «le genre est une représentation », «la
représentation du genre est sa construction » et cette construction se poursuit dans le cinéma, les
médias, la famille, etc.'®. Les séries télévisées produisent des discours sur le genre et le
représentent conjointement. Teresa de Lauretis ajoute que « la construction du genre se poursuit a
travers des technologies de genre variées (le cinéma par exemple) et des discours institutionnels
(la théorie par exemple) qui ont le pouvoir de contrdler le champ des significations sociales et
donc de produire, promouvoir et "implanter" des représentations du genre »'*’. En tant que
technologies de genre, les séries participent donc tout a la fois de la construction du genre et de la
reproduction de cette construction. Teresa de Lauretis s’appuie ici sur une conception de
I’appareil cinématographique comme dispositif, en ce qu’il construit le genre mais aussi en ce
qu’il s’adresse — qu’il «interpelle » si 1’on reprend 1’expression de Louis Althusser que de
Lauretis cite — des sujets qu’il participe a rendre genrés — a « en-genrer ». Le cinéma, les séries
télévisées, mais également les livres pour enfants ou encore les documents administratifs — dans
lesquels nous cochons ce fameux « F »''* — participent du processus qui fait que la représentation
du genre est absorbée subjectivement par tout individu auquel s’adressent ces technologies.
Cependant il ne faut pas oublier que cette construction du genre se fait dans un cadre conflictuel,
concurrentiel. La fiction sérielle, pas plus que le cinéma ou la littérature, ne renvoie pas a des
représentations figées des genres et de leurs significations. Au contraire, différentes voix se font
entendre et des représentations discordantes — voire dissidentes — viennent apporter, a leur tour du
« trouble » dans le genre. C’est a ces propositions contradictoires que nous nous intéressons, tout
autant qu’aux représentations dominantes — voire hégémoniques. Nous verrons par la suite dans
quelle mesure nous pouvons considérer, dans cette perspective, que les séries télévisées
participent du débat public. Mais avant d’en arriver aux enjeux communicationnels de notre
recherche et de la méthodologie que nous déployons dans cette optique, nous aimerions rappeler
que le genre est également reconnu aujourd’hui comme un concept opératoire pour les SIC et que

nous nous inscrivons dans une lignée dynamique et plurielle au sein de notre discipline.

2.3. Genre et SIC

Le « gender turn » des SIC, qu’encourage Marie-Joseph Bertini dans la livraison de la revue

% LAURETIS (de), Teresa, Théorie queer et cultures populaires. De Foucault a Cronenberg, op. cit., pp. 41-42.

" 1d., p.75.

"0 1d., pp. 61-62 : « Dés la toute premiére fois que nous avons coché la petite case prés du F sur le formulaire, nous
sommes officiellement entrées dans le systéme sexe/genre, les relations sociales de genre et nous sommes devenues
genrées en tant que femmes ; c’est-a-dire que, non seulement les autres personnes nous considérent comme étant des
femmes mais qu’a partir de cet instant nous nous sommes représentées nous-mémes comme des femmes ».
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Questions de communication consacrant un dossier a la pensée du genre dans les SIC, semble étre
accompli tant les travaux a la croisée des études de genre et des SIC se sont multipliés ces
derniéres années. Marie-Joseph Bertini insiste sur la nécessité de cette articulation, écrivant que
«si le genre ne peut a lui tout seul tout expliquer [...] il n’en constitue pas moins le premier
principe d’organisation communicationnelle et sociale. C’est la raison pour laquelle il constitue un
paradigme qui rend urgente la stabilisation d’un nouveau et vaste champ de recherches en

114 .
ont ouvert la voie, le

SIC »'!". Si Simone Bonnafous''?, Josiane Jouét''® ou Michéle Mattelart
chemin est désormais bien balis¢, comme en témoignent par exemple les recherches de Virginie
Julliard sur la parité'"”, d’Aurélie Olivesi sur un implicite sexiste des discours médiatiques''®, de
Stéphanie Kunert sur les stéréotypes de genre dans la publicité''” ou de Nelly Quemener sur

. 118
I’humour et les groupes subalternes dans une perspective gqueer

En promouvant une
« épistémologie communicationnelle du genre » ou un « contrat communicationnel de genre »,
Marie-Joseph Bertini encourage ainsi a faire du genre un concept central des recherches de la

discipline.

Si les travaux sur les représentations des femmes dans la publicité, les magazines ou la presse ne
manquent pas''’, notre approche aimerait prendre une direction différente dans la mesure ou,
comme nous l’avons précisé¢, nous cherchons a saisir la maniére dont le genre, dans les
représentations de la parentalité, opere comme marqueur de distinction, a étudier la fagcon dont le
o . . r . . A 2
genre participe de la construction/représentation sociale de 1’étre-parent. L’analyse des
représentations des meres ne peut des lors se faire sans celle des peres. Nous nous inscrivons de
ce fait dans la lignée des travaux de Marléne Coulomb-Gully qui insiste sur la nécessité de ne pas

s’arréter sur les représentations des femmes ou la construction du féminin. Dans un premier article

"1 BERTINI, Marie-Joseph, « Le Gender Turn, ardente obligation des sciences de I’information et de la
communication frangaises », Questions de communication, vol. 15,2009, pp. 155-173, pp. 166-167.

12 BONNAFOUS, Simone, « "Femme politique" : une question de genre ? », Réseaux, vol. 4, n® 120, 2003, p. 119-
145.

"3 JOUET, Josiane, « Technologies de communication et genre. Des relations en construction », Réseaux, vol. 4,
n° 120, 2003, pp. 53-86.

"4 Voir MATTELART, Michéle, Femmes et industries culturelles, Paris, Unesco (Dossier documentaire n° 23), 1982
et MATTELART, Michéle, « Femmes et medias. Retour sur une problématique », Réseaux, vol. 4, n° 120, 2003,
pp- 23-51.

' JULLIARD, Virginie, De la presse a Internet. La parité en question, Paris, Lavoisier, 2012,

" OLIVESI, Aurélie, Implicitement sexiste ? Genre, politique et discours journalistique, Toulouse, Presses
Universitaires du Mirail, 2012. Voir également ’article commun des deux auteures sur une analyse sémiodiscursive
d’un corpus de presse, interrogeant les stéréotypes dans les représentations du genre : JULLIARD, Virginie, et
OLIVESI, Aurélie, « La presse écrite d’information : un média aveugle a la question du Genre. Reconduction des
stéréotypes et naturalisation des rapports de sexe, Sciences de la société, n° 83,2012, pp. p36-53.

"7 KUNERT, Stéphanie, Publicité, genre et stéréotype, Lussaud, 2014.

"8 QUEMENER, Nelly, Le Pouvoir de I’humour, Paris, Armand Colin/INA, 2013.

"9 Voir par exemple DARDIGNA, Anne-Marie, « Femmes femmes sur papier glacé », Editions Frangois Maspéro,
Cahiers libres 290-291, 1974 ; SOULAGES, Jean-Claude, « Les avatars de la publicité télévisée ou les vies révées
des femmes», Le Temps des Meédias, n° 12, 2009, pp.114-124; BLANDIN, Claire, « Médias: paroles
d’experts/paroles de femmes », Histoire@~Politique, n° 14, 2011, pp. 122-134 ou, plus récemment SASSOON,
Virginie, Femmes noires sur papier glacé, Bry sur Marne, INA Editions, 2014.

151



sur I’articulation entre genre et SIC, elle écrit qu’« il ne s’agit plus d’étudier les femmes comme
une entité spécifique, sorte de peuplade séparée du reste de la société, mais de prendre en compte
la complexité des interactions existant entre ses diverses composantes et donc d’inclure les

120
hommes »

. Il en sera de méme pour nos héroines, dont 1’exercice de la parentalit¢ ne pourra
étre lu qu’en contrepoint de celui de leurs homologues masculins. Au bindme féminin/masculin,
nous ajouterons donc le bindme meére/pére ou maternel/paternel. Nous tenterons ainsi de relever le

défi méthodologique que Marléne Coulomb-Gully'*!

nous pose, en faisant du genre, « appréhendé
a travers la coconstruction du double bindme homme-femme/masculin-féminin, une véritable
grille d’analyse »'**. Pour autant, nous sommes consciente de la difficulté d’une telle entreprise :
« comment embrasser simultanément les deux termes de la relation, sans que I’un des deux soit

123 En nous focalisant sur ’exercice de

réduit a n’étre jamais que "le creux" révélé par ’autre ? »
la parentalité, il semble que nous puissions éviter cet écueil. En effet, les roles de pére et de mere
recouvrent en partie un étre-parent dépassant le clivage du genre. La priorité accordée au bien-étre
de I’enfant, par exemple, n’est pas qu’une affaire de mére mais bien une affaire de parent. Les
discours des séries sur la parentalité oscillent ainsi toujours entre une définition dé-genrée de la
parentalité et la revalorisation de pratiques féminines ou masculines, maternelles ou paternelles.
Plus généralement, en analysant la construction de nos personnages de séries, nous serons a

méme, par leur intermédiaire, de saisir un discours plus global sur la parentalité, et la manicre

dont le genre la configure. Rappelons ici ce que Marie-Joseph Bertini écrit :

L’étude du genre permet par conséquent d’observer les modes de définition et de
présentation du féminin et du masculin, de montrer comment I’ensemble de la société
se soutient du rapport hiérarchique construit entre les sexes. Le genre renvoie donc au

pouvoir qui circule entre les individus, entretenant des relations géométrisées par les

124
rapports entre les sexes ~ .

Ce rapport de pouvoir est extrémement lisible dans la parentalité. Si les assignations de genre sont
fortes au niveau des individus sans enfant, elles le sont encore davantage pour les parents. Le
genre imprime une marque supplémentaire sur les individus qui ne sont plus seulement des

hommes ou des femmes, mais des peres et des meres.

120 COULOMB-GULLY, Marléne, « Les SIC : une discipline gender-blind ? », Questions de communication, n° 15,
2009, pp. 129-153, p. 147.

2 Marléne Coulomb-Gully insiste pour une conception du genre non comme une discipline (ou comme idéologie),
mais bien comme une méthodologie : COULOMB-GULLY, Marléne, « Inoculer le Genre. Le Genre et les SHS : une
méthodologie traversiére », Revue Frangaise des Sciences de I’Information et de la Communication (RFSIC), n° 4,
2014 [en ligne] : http://rfsic.revues.org/837 [consulté le 03/05/2014].

2 COULOMB-GULLY, Marléne, « Féminin/masculin: question(s) pour les SIC. Réflexions théoriques et
méthodologiques », Questions de communication, n° 17, 2010, pp. 169-194, p. 188.

B 1d., p. 186.

12 BERTINI, Marie-Joseph, « Un mode original d’appropriation des Cultural Studies : les études de genre appliquées
aux SIC. Concepts, théories, méthodes et enjeux », MEI, n° 24-25, 2006, pp. 115-124.
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La perspective intersectionnelle, qui tend a se développer de plus en plus, est intéressante dans la
mesure ou elle invite a prendre en compte des éléments autres que le genre — comme la classe, la
race ou encore la sexualité — comme participant des rapports sociaux tout autant que des
expériences que font les individus. Kimberl¢ Williams Crenshaw insiste ainsi sur la nécessité de
s’intéresser aux multiples sources de 1’identité et a la maniére dont elles viennent structurer les
expériences. Si elle s’attache essentiellement a l’intersection entre race et genre, en prenant
I’exemple des violences conjugales et du viol, elle insiste sur I’ouverture a d’autres éléments
structurants tels que la classe sociale : « cette focalisation sur les intersections de la race et du
genre vise uniquement a mettre en lumiére la nécessité de prendre en compte les multiples sources
de I’identité lorsque 1’on réfléchit & la construction de la sphére sociale »'>. L’approche
intersectionnelle proposée par Kimberlé¢ Crenshaw tend cependant & ne pas considérer les
individus blancs — ¢’est-a-dire « non marqués » '*° — comme possédant eux aussi des « identités
intersectionnelles »'*’. Or, les femmes blanches comme les autres ont une telle identité aussi —
puisque leur blanchité est tout aussi fondatrice de leur expérience. Nous tiendrons donc ici une
posture intersectionnelle en 1’¢élargissant de deux manicres. D’une part, nous considérerons qu’une
telle approche est utile aussi pour analyser des personnages blancs — en tant que socialement
«non marqués ». En effet, toutes les héroines maternelles de notre corpus principal sont

blanches'?®

. Les effets de la classe ou de la race ne sont donc pas — ou trés peu — mis en sceéne, ce
qui participe évidemment d’une invisibilisation de ces problématiques dans le matériau.
Cependant, plutét que d’évacuer cette caractéristique de la blanchité, nous tendrons a montrer
qu’elle vient fonder la figure hégémonique de « bonne » mere de famille qui émerge de ce corpus.
D’autres ¢léments viennent la coconstruire : en effet, ces héroines ont également toutes une
quarantaine d’années, sont issues des classes moyennes et supérieures, et sont engagées dans des
relations hétérosexuelles. Si dans un premier temps nous pensions difficile une analyse
intersectionnelle en raison de 1’homogénéité des profils des personnages principaux, nous y
sommes parvenue a la fois en réfléchissant aux effets de I’intersection de ces différentes
dimensions sur leurs identités et expériences ainsi qu’en intégrant une réflexion sur les quelques
personnages croisés ayant une autre identité intersectionnelle (notamment aux chapitres 8 et 10).

D’autre part, nous puiserons dans d’autres sources identitaires en tachant de les articuler : race,

classe sociale, parentalité, age, orientation sexuelle. Nous essaierons donc de discuter des enjeux

' CRENSHAW, Kimberl¢ Williams, « Cartographies des marges : intersectionnalité, politique de I’identité et
violences contre les femmes de couleur », article cité, p. 54.

126 BREKHUS, Wayne, « Une sociologie de "I’invisibilité" : réorienter notre regard », Réseaux, n° 129-130, 2005,
pp. 243-272.

' CRENSHAW, Kimberl¢ Williams, « Cartographies des marges : intersectionnalité, politique de I’identité et
violences contre les femmes de couleur », article cite.

128 Les séries familiales de notre corpus ne font que trés peu appel — pour leurs personnages principaux en tout cas — a
des acteurs ou actrices non-blancs.
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et effets de I’intersection de ces différentes dimensions dans les identités féminines et maternelles.
Pour autant, a I’échelle de cette recherche, c’est dans un premier temps la dimension du genre qui
sera ¢étudiée, dans la mesure ou elle semble étre un marqueur plus spécifique des identités

maternelles, dans ce corpus.

L’attention au genre et aux rapports de pouvoir qu’il véhicule se traduit, lors du visionnage de
notre corpus, par une attention a la maniere dont les personnages masculins et féminins énoncent
leur conception de ce que c’est qu’étre parent, la facon dont ils congoivent ce rdle ou les
imaginaires qu’ils véhiculent. La relation entre parents et enfants est également le lieu de
projection des rapports de genre : quels types de liens péres et méres tissent-ils avec leurs enfants
filles et garcons ? Y-a-t-il une répartition des taches éducatives entre péres et meres ? Nous
porterons également une attention particulieére a la monstration des corps ainsi qu’aux activités des
personnages partageant une méme scéne (et plus particulierement a la répartition des taches
domestiques et éducatives). Le genre est donc saisi aussi bien dans le langage que dans les corps.
C’est en partie ce que nous révele Marie-Joseph Bertini selon laquelle les médias, envisagés
comme des « technologies du pouvoir », au sens foucaldien, exercent sur les femmes, par le biais
de leur dénomination et de leur représentation, un véritable « pouvoir disciplinaire ». Selon elle,
« les médias nous décrivent moins le monde qu’ils ne nous le prescrivent et leur mise en forme

129 A
. Au méme

(in-formation) est d’abord et avant tout une mise en ordre, une ordonnance du réel »
titre que les articles de presse, les séries télévisées participent de cette mise en ordre. Cependant,
le pouvoir doit étre entendu non pas comme un donné, mais bien comme un élément dynamique
via des processus de résistance, de négociation, de discussion. La fiction apparait a la fois comme
un lieu privilégié de cet ordonnancement, tant les relations entre hommes et femmes, entre parents
et enfants, sont au cceur méme de leur fonctionnement et en méme temps comme un lieu dans
lequel cette mise en ordre est pointée du doigt, mise au jour. Les séries de notre corpus explorent
une a une les manicres de « faire famille », et questionnent sans cesse les modalités relationnelles
au cceur du foyer. Une lecture genrée des personnages des séries télévisées et de leurs interactions
nous permet de nous appuyer sur les conseils de Marlene Coulomb-Gully qui encourage a « partir
du texte et de I’agencement des mots qui s’y inscrivent ou s’y sous-tendent, de leur présence ou
de leur absence, et [de] se laisser guider par sa seule lecture. Il s’agit de repérer le travail du genre
a travers les récurrences et les cohérences qu’inscrit le texte, mais aussi les sens qui s’y affrontent,

leur dissonance et leur polyphonie »"*’. On retrouve ici le caractére ambivalent voire conflictuel

des représentations médiaculturelles et la parentalité n’est guére une exception de ce point de vue.

12 BERTINI, Marie-Joseph, « Langage et pouvoir : la femme dans les médias (1995-2002) », Communication et

langages, n°® 152, 2007, pp. 3-22, p. 7.
% COULOMB-GULLY, Marléne, « Féminin/masculin: question(s) pour les SIC. Réflexions théoriques et
méthodologiques », article cité, p. 188.
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Si une vision consensuelle de la parentalité émerge, elle peut étre ponctuellement négociée, voire

critiquée, ne 1’oublions pas.

Le croisement des SIC et du genre offre donc une autre maniere de saisir les rapports de pouvoir
et de domination au sein de la médiation médiatique. Nous proposons de conclure ces réflexions
en puisant dans le travail de Virginie Julliard, qui développe une proposition originale
d’intégration du genre comme outil conceptuel par les SIC, intégration qui ne peut qu’étre source
de richesses pour la discipline. Ainsi, écrit-elle, « la vitalité¢ des SIC tient a leur capacité a intégrer
des paradigmes, des concepts, des problématiques et des méthodes venus de disciplines voisines.
L’enjeu que revét I’articulation des approches genrée et communicationnelle est celui de la
productivité de ce champ disciplinaire »'*'. Etudier les représentations mises en scéne dans les
séries télévisées francaises en articulant des questionnements issus des SIC et le concept de genre
nous semble une maniere de participer de ce renouvellement et d’apporter une pierre a 1’édifice de

notre discipline.

3. Ce qui est dit, ce qui est montré, ce qui est médiatisé

Reprenant les conclusions de la synthése du rapport du Global Media Monitoring Project
(GMMP) de 2010, Marléne Coulomb-Gully écrit que les médias sont « constructivistes » dans la
mesure ou ils interprétent le monde, cette construction renvoyant aussi bien a leur vision du
monde qu’a la réalité dont ils seraient censés rendre compte. Ils sont également « hyperréalistes »
en ce qu’ils instaurent une hiérarchie dans les groupes sociaux qu’ils donnent & voir. Enfin, ils
sont « performatifs », « prescriptifs autant que descriptifs, ils contribuent a la construction de
notre réalité et renforcent la réalité de ce qu’ils montrent et occultent davantage encore ce qu’ils
minorent »'*>. Ce qui se joue au ceeur des représentations médiatiques, c’est bien le choix de ce
qui est dit, représenté, montré, questionné et ce sont ces choix qui sont centraux dans notre
recherche. Si nous faisons appel aux apports de la sociologie, qu’elle concerne les médias ou la
famille, nous devons néanmoins mobiliser les outils des SIC pour rendre compte de la dimension
communicationnelle de notre analyse des représentations et intégrer a notre étude les spécificités
de la médiation médiatique. Si nous évoquions en début de chapitre les imaginaires

communicationnels, nous allons désormais focaliser notre attention sur tout ce qui reléve des

P! JULLIARD, Virginie, « Pour une intégration du genre par les sciences de I’information et de la communication »,

Questions de communication, n° 16, 2009, pp. 191-210, p. 199.
152 COULOMB-GULLY, Marléne, « Genre et médias : vers un état des lieux », introduction au dossier « Médias : la
fabrique du genre », Sciences de la Société, n° 83, 2011, pp. 3-13, p. 10.
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processus de monstration, de mise en visibilité ou en lisibilit¢ du monde social via la médiation

médiatique.

3.1. Principes de monstration et régimes discursifs

Aprées avoir analysé les personnages comme s’ils étaient des acteurs sociaux et avoir travaillé sur
les séries en tant que technologies de genre, il s’agit ensuite de réfléchir aux enjeux symboliques,
idéologiques et politiques des discours et représentations de la maternité véhiculés par notre
matériau. Pour ce faire, il faut rendre les personnages a la fiction et interroger la dimension
médiatique et communicationnelle de ce corpus. C’est alors a ce qui est dit et tu, montré et caché

ainsi qu’aux modalités de saisie de ces médiations que nous allons nous intéresser désormais.

3.1.1. Visibilité/Invisibilité

Les séries télévisées permettent de penser les contradictions sociales dans la mesure ou certaines
thématiques sont traitées tandis que d’autres sont, pour ainsi dire, laissées de coté. Nous avons
mis en place un relevé des problématiques ou thémes récurrents dans notre corpus (par exemple le
sentiment de culpabilit¢ des meres, I’emploi des discours psy, I’énonciation de principes
d’éducation ou encore le traitement de la grossesse) qui nous permet de dresser les contours de la
définition de la parentalité et de la maternité dans les séries. En ce qui concerne la maternité, tout
n’est pas dit ou montré dans la sphere publique comme dans la fiction, et les non-dits, silences et
absences participent de la construction d’une maternité faisant consensus. Le silence sur une
thématique ou une problématique est pertinent et doit étre pris en compte. Les tabous ou les
impensés de la maternité par la fiction participent pleinement du discours de la maternité. Nous
pouvons ainsi mobiliser les concepts de visibilité et d’invisibilité tels que développés par Olivier
Voirol. En effet, les fictions de notre corpus participent de la visibilisation — ou au contraire de
I’invisibilisation — de certaines problématiques au sein de la sphere publique. La fiction participe,
au méme titre que I’information ou les talk-shows, de la construction d’un « ordre de visibilité
médiatisée »' > producteur d’inégalités. Selon Olivier Voirol, « des pans entiers de ’expérience
sociale demeurent dans I’ombre et le silence, condamnant des lors des situations, des expériences,
des acteurs et des pratiques & rester en marge de I’attention publique »">*. Un certain nombre de
questions liées a la maternité demeurent donc dans I’ombre. Le tri opéré dans les thématiques
développées est intéressant dans la mesure ou il engendre une hiérarchie dans le traitement de la
maternité et de la parentalité. Olivier Voirol va encore plus loin, dans la mesure ou il écrit que

« les médias de communication jouent un role essentiel dans la constitution de cette scéne du

133 VOIROL, Olivier, « Les luttes pour la visibilité. Esquisse d’une problématique », Réseaux, n° 129-130, 2005,

pp- 90-121, p. 99.
% Ibid.
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visible et fonctionnent comme des instructeurs de I’attention publique et énongant ce qu’il faut
voir et les maniéres de le faire »'*°. Les séries télévisées tendent a appeler I’attention sur certaines
questions, mais, pour autant, la frontiére entre visible et invisible est relativement poreuse, ce qui
permet de nuancer ces propos. Certaines questions ou représentations transgressives €émergent
dans les marges de la fiction (dans un programme comme Vous les femmes sur M6 par exemple).
Certains personnages rompent avec les représentations majoritaires, pour autant, ils existent et
participent des discours portés sur la maternité. Dés lors, I’invisible ne 1’est pas toujours
complétement et, de temps en temps, d’autres thématiques sont abordées, méme de maniere
discréte, certaines fictions pouvant, ponctuellement, attirer notre attention sur autre chose. Le
risque est grand de tenir un discours visant a homogénéiser au maximum les tendances des
représentations de la maternité. Nous veillons ainsi toujours a pointer les grands mouvements ou a
mettre en lumiére les principales caractéristiques de nos meres de famille dans les séries, mais
aussi a accorder de I’importance et a prendre au sérieux les personnages ayant moins de poids ou
de présence a I’écran ou présentant des caractéristiques originales. Par ailleurs, la récurrence de
certains questionnements et la rareté d’autres constituent, nous semble-t-il, un bon indicateur des
préoccupations de nos contemporains et de ce qui devrait toucher un public dans 1’idéal le plus
large possible. Les séries télévisées, finalement, ne sont qu’une des multiples voies d’acces a des
discours beaucoup plus vastes sur la maternité et la parentalité, discours qui essaiment dans

d’autres formes médiatiques.

L’articulation entre visibilité et invisibilité renvoie également a la question de la représentation
des « minorités visibles» dans les médias. Dans notre corpus, la suprématie des
personnages/acteurs blancs et la présence extrémement rare de personnages/acteurs issus des
minorités ethnoraciales sont également révélatrices d’une sphere publique dont 1’acces est quasi
fermé a certaines populations. Les comptages et analyses a ce sujet sont tout a fait révélateurs des
effets de domination et de reproduction au cceur des représentations médiatiques. Ainsi, les
résultats de la vague 2012 du baromeétre de la diversité a la télévision, publiés sur le site du CSA,
précisent que, en ce qui concerne les « origines percues », 88% des personnes présentes a la
télévision (hors publicité, hors France O) sont pergues comme blanches, tandis que 12% sont
percues comme non-blanches. Du coté de la fiction, I’écart se creuse encore un peu dans la
mesure ou le rapport est de 89% contre 11%"°. Ainsi toute une catégorie de population est

invisibilisée dans notre corpus, tant la grande majorité de ses personnages est blanche.

135

1d., p. 100.
136 http://www.csa.fr/Etudes-et-publications/Les-observatoires/L-observatoire-de-la-diversite/Les-resultats-de-la-
vague-2012-du-barometre-de-la-diversite-a-la-television [consulté le 02/12/2013].
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Enfin, une approche en termes communicationnels nous encourage également a étudier la manicre
dont les fictions participent du débat public. Nous avons vu qu’en rendant visibles ou invisibles
certaines thématiques, ces fictions jouaient un role dans 1’acceés a la sphére publique, role
d’ouverture comme de fermeture. En ce qui concerne le traitement de problématiques dites de
société, nous serons ainsi attentive a la maniere dont les différentes chaines aborderont le
probléme. Chaines publiques et privées, n’ayant ni le méme mode de financement, ni le méme
cahier des charges, pourraient tenir des discours différents. Lorsque des épisodes de séries traitent
d’un sujet de société, ils participent du débat public, proposent un éclairage sur ce sujet, en
donnent des clés de compréhension. Certains personnages, notamment sur les chaines publiques,
ont un rdle-clé dans ce processus, a savoir ceux qui travaillent dans ou représentent des
institutions (un prétre, un tuteur, un instituteur, une assistante familiale, etc.). Ils expliquent aux
personnages qu’ils rencontrent les enjeux d’une loi ou les symptdmes d’une maladie mal connue.
En ce sens ils répondent aux missions du service audiovisuel public, chargé notamment
d’« intéresser sans ennuyer. Distraire et amuser sans jamais &tre vulgaire ou complaisant.
Informer. Accueillir le débat, Porganiser »'*>’. Les personnages peuvent endosser un role
pédagogique dans la mesure ou ils expliquent les lois et leurs conséquences. Toutes ces fictions,
en mettant au cceur de leurs intrigues un débat ou une discussion entre leurs personnages, mettent
en lumiére les différentes « visées communicatives » >° a I’ceuvre a la télévision et plus
précisément les visées a la fois séductrices et informatives de la fiction sérielle. Sur des questions
faisant aujourd’hui toujours 1’objet de débat comme 1’accouchement sous X, 1’avortement, ou
méme [’homoparentalité¢, nous chercherons a déterminer si les discours varient, et dans quelle

mesure, d’une chaine a I’autre.

3.1.2. Saisir le discours de la maternité

Nous évoquions précédemment la possibilité d’envisager les séries télévisées comme participant
d’un dispositif, au sens foucaldien du terme. En ce sens, nous proposons d’envisager nos séries
télévisées comme des « formations discursives » participant, de manicre plus générale, a
I’¢laboration d’un savoir sur la maternité, d’un discours de la maternité. La fiction peut en effet
étre un « territoire » (au sens de territoire archéologique chez Michel Foucault) dans lequel des
énoncés relatifs a la maternité se déploient, sont récurrents, rémanents, mais peuvent également
étre modifiés, transformés, retravaillés. Le territoire de la fiction sérielle serait en ce sens le lieu

d’une formation discursive spécifique de la maternité. Pour autant, ce discours de la maternité ne

7 Décret n° 2009-796 du 23 juin 2009 fixant le cahier des charges de la société nationale de programme France

Télévisions [en ligne] : http://www.csa.fr/Television/Les-chaines-de-television/Les-chaines-hertziennes-
terrestres/Cahier-des-charges-de-France-Televisions [consulté le 21/11/2012].

138 CHARAUDEAU, Patrick, Le Discours d’information médiatique. La construction du miroir social, Paris,
Nathan/INA, 2000.
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sera pas forcément un discours uniforme, proposant une vision consensuelle de la maternité et de
ses enjeux. En effet, notre travail d’analyse des divers énoncés proposés par la fiction nous amene
a les décrire, comme I’écrit Michel Foucault, « non pas comme la totalité¢ close et pléthorique
d’une signification, mais comme une figure lacunaire et déchiquetée ; [...] non pas en référence a
I’intériorit¢ d’une intention, d’une pensée ou d’un sujet, mais selon la dispersion d’une
extériorité ; [...] non pas pour y retrouver le moment ou la trace de 1’origine, mais les formes
spécifiques d’un cumul »'*°. Envisager ces discours comme une accumulation d’énoncés, parfois
contradictoires, fait sens dans la mesure ou cela permet de rendre compte de la complexité de ces
formations discursives et des enjeux qui les traversent. Cette proposition nous permet ¢galement
de saisir I’ambivalence de notre matériau. En effet, selon les chaines, les genres, la période, les
énoncés ne sont pas obligatoirement identiques, subissant des variations ou encore des
déformations. Les impensés de la maternité par la fiction participent eux aussi pleinement du
discours de la maternité. Par ailleurs, les énoncés opposés ne sont plus tant un frein a
I’appréhension de la maternité qu’une occasion d’en saisir les frontieres, mais aussi les enjeux et
I’ambivalence. Comme le souligne Michel Foucault, les contradictions sont des « objets a décrire
pour eux-mémes » *. Sans procéder & une analyse archéologique aussi minutieuse que la sienne,
nous pourrions tout au moins nous inspirer de cette démarche, et tenter de montrer en quoi les
séries participent d’un « savoir » de la maternité. Appliquons a la maternité le programme qu’il
propose pour une « archéologie de la sexualité » : cela nous amenerait a nous demander « si, dans
ces conduites comme dans ces représentations, toute une pratique discursive ne se trouve pas
investie », a envisager la maternité comme « un ensemble d’objets dont on peut parler (ou dont il
est interdit de parler) »'*'. Emerge alors une pratique discursive de la maternité définie notamment
par « les interdits, les exclusions, les limites, les valorisations, les libertés, les transgressions » 42,
Nous avons la volonté de prendre en compte ce qui est dit comme ce qui est tu, ce qui est montré
comme ce qui demeure hors champs, ce qui est 1€gitime comme ce qui est illégitime, ce qui reléve
de la valorisation ou du stigmate, de la norme ou de la déviance. Notre analyse enfin cherche a
montrer dans quelle mesure les fictions, dans leur modalité énonciative, parviennent a recycler les
énoncés d’autres formations discursives. Nous entendons par 1a la capacité des séries a se nourrir
d’autres énoncés sur la maternité, a mobiliser des propositions issues de diverses instances
énonciatives et a les intégrer. C’est en ce sens que les fictions sont un point d’entrée pour saisir
des discours plus larges et que I’analyse de ce matériau dépasse le seul cadre de la fiction

télévisée. Nous souhaitons désormais reprendre ces propositions de Michel Foucault telles

B9 FOUCAULT, Michel, L’Archéologie du savoir, Paris, Gallimard, 2008 (1969), p. 172.
10 1d., p. 206.

“UId, p. 261.

2 Ibid.
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qu’elles ont été relues par Stuart Hall dans un article intitulé « Foucault : Power, Knowledge and

. 143
Discourse », paru en 1997 ™.

3.2. Politiques de représentation et Cultural Studies

3.2.1. Le discours, systeme de représentation

Stuart Hall montre que le discours, tel que Michel Foucault I’entend, est un systetme de
représentation. Il renvoie aussi bien au langage qu’aux pratiques. Le discours n’est donc pas
réduit ou circonscrit a une €nonciation verbale, mais est au contraire constitué par des paroles,
bien siir, mais aussi par des actes, des usages, des pratiques. Dans cet article, Stuart Hall détaille
les éléments qu'une analyse des discours doit intégrer, éléments sur lesquels nous nous appuyons
dans le cadre de notre recherche. Les énoncés relatifs a la maternité nous donnent une certaine
connaissance sur cette derniére. Cette connaissance est plus ou moins précise, mais demeure
ciblée, partielle, incompléete. L’ensemble des énoncés relatifs a la maternité permet de cerner les
frontiéres du dicible et du pensable'** 4 son sujet, & un moment historique donné. Ces limites
varient en effet dans le temps et, en ce qui concerne notre analyse, celle-ci se concentrera sur une
période de vingt ans, entre 1992 et 2012. Ces prescriptions ou reégles se révelent dans des figures
particulieres telles que, dans notre corpus la figure de la « bonne » ou de la « mauvaise » meére.
Plus encore, nous devons chercher a saisir de quelle maniére cette connaissance ou ce savoir sur

145 . N
. Ces discours tendent a

un tel sujet « acquiert une autorité » et en vient a « incarner la "vérité" »
étre plus qu’une représentation. La récurrence de la figure de la « bonne » meére par exemple va
venir jeter dans I’opprobre celles qui s’en ¢loignent, laissant libre cours dés lors aux phénomenes
de culpabilisation, de stigmatisation, voire de déviance, réifiant un modele vu comme vérité.
Stuart Hall rappelle le role des institutions dans ce processus de régulation. Du co6té de la
maternité, deux types de discours plus ou moins institutionnalisés jouent ce role de régulation : les
discours psy d’un c6té, les politiques familiales publiques de 1’autre. Chacun dessine en creux un
modele de maternité idéale qui va structurer les représentations et les imaginaires. Ces discours,
enfin, peuvent étre remis en cause et constituent bien des discours situés dans le temps et dans

I’histoire. Il n’y a la aucune fixité. Les discours sont toujours saisis @ un moment donné et leur

portée se limite a cette période.

3.2.2. Médias, idéologies, hégémonies

Nous proposons €galement de prendre appui sur ce qu’écrit Stuart Hall sur le racisme dans les

médias, analyse qu’il mene en termes d’idéologies. Il nous semble en effet que la déconstruction

143 HALL, Stuart, « Foucault : Power, Knowledge and Discourse », article cité.

'4% « The rules [...] which govern what is "sayable" or "thinkable" [...] at a particular historical moment », id., p. 73.
143 « How this knowledge about the topic acquires authority, a sens of embodying the "truth" about it », ibid.
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qu’il opere des mécanismes idéologiques visant a imposer un point de vue tout en le naturalisant
peut étre tout a fait opératoire pour cerner les représentations de la maternité et les politiques
qu’elles sous-tendent. Tout comme la race ou le genre, la maternité est rapidement renvoyée du
coté du biologique ou d’une sorte d’essence féminine. Cette naturalisation est lisible dans le
caractere genré de la parentalité ou dans les discours valorisant un instinct maternel qui reléverait
de I’évidence, voire du « normal » ou du « naturel ». Un certain nombre de figures maternelles
hantent nos imaginaires, de la mére courage a la mére sacrificielle en passant par la « mauvaise »
mére ou la « mére suffisamment bonne »'*®. Toutes participent & la configuration d’un modéle de
la « bonne » meére, figure valorisée par une multitude de discours, qui reléve d’une idéologie tant
elle va de pair avec des prescriptions, des injonctions et des jugements normatifs, tant aussi elle
structure nos imaginaires et notre conception de ce qu’elle devrait étre. Les médias sont, selon
Stuart Hall, un lieu privilégié¢ permettant de saisir les idéologies a 1’ceuvre et la construction du
sens. A toute étape de la création d’une série télévisée, des prémisses idéologiques président,
toujours de manicre inconsciente, aux choix d’écriture, elles jouent sur les acteurs et actrices qui
seront choisis pour incarner les personnages, sur les liens qui vont unir ces personnages, sur la
définition de leurs caractéres, etc. Ces prémisses sont activées, pourrait-on dire, dans toute
opération visant a donner a voir le monde social, et donc dans les séries télévisées aussi bien que
dans les documentaires, la littérature ou le cinéma. Les représentations médiatiques témoignent de
I’empreinte de 1’idéologie et leur étude permet de nous interroger sur le pouvoir idéologique a
I’ceuvre dans les médias contemporains'*’. Nous allons dés lors nous appuyer sur le concept de
représentation — tel que développé par Stuart Hall — de fagcon a mettre au jour des « politiques de

signification ».

3.3. Des politiques de signification

Les politiques de signification permettent de comprendre 1’agencement préférentiel de chaines de
signification et de saisir, dans un méme mouvement, les enjeux idéologiques et politiques de ces

articulations.

3.3.1. Représentation et articulation

Stuart Hall propose de définir la représentation comme suit : « la notion de représentation [...]
implique un travail actif de sélection, de présentation, de structuration et de faconnage ; elle ne

consiste pas qu’a transmettre un sens préexistant, mais ceuvre activement a faire en sorte que les

M6 WINNICOTT, Donald W., La Mére suffisamment bonne, traduit par Jeanine Kalmanovitch, Madeleine Michelin et
Lynn Rosaz, Paris, Petite Bibliothéque Payot, 2006 (1996 pour la traduction francaise).
7 Voir chapitre 2.
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choses aient un sens. C’est une pratique, une production, une signification »'**. En ce sens, les
médias sont des « agents signifiants » qui participent a la naturalisation de rapports sociaux de
domination. La récurrence dans la signification donnée a un événement ou une pratique sociale
reléve d’un pouvoir idéologique. Comme il n’y a pas de sens en soi, déja donné, ou de sens
universel, la construction de ce dernier renvoie a 1I’expression d’un pouvoir : celui de guider la
signification, d’encourager des interprétations spécifiques, au détriment d’autres voies de
signifiance. Stuart Hall écrit que 1’essentiel du pouvoir de signifier de la télévision repose sur son
caractére documentaire et sur la force de I’effet de réel, effet lisible essenticllement dans les
programmes d’information. Les images et extraits vidéo du journal télévisé, par exemple, ancrent
les discours dans le réel, bénéficiant de la preuve par I’image. C’est en ce sens que, selon lui, le
discours télévisuel n’est pas tant « naturaliste » que « naturalisé ». On peut étre amené a
s’interroger sur cet effet de réel dans la fiction et sur la possibilité, pour les séries télévisées, de
fonctionner sur un méme niveau. Bien sir la fiction ne prétend pas étre « vraie » mais elle n’en
met pas moins en scéne des personnages dans une quotidienneté ou une intimité qui s’ancrent
dans le monde social duquel elles émergent. La « promesse de réalisme » ou d’« authenticité »'*
que font certaines séries va dans ce sens. Mais nous pouvons aller, en quelque sorte, plus loin, en
montrant que les séries télévisées tendent, au méme titre que 1’information — a naturaliser leur
discours. Elles mettent en scéne des personnages proches d’acteurs sociaux réels, pris dans des
relations qui s’en inspirent, face a des problémes qui pourraient étre les ndtres. Les séries ne sont
pas un reflet de la réalité, mais bien une version de celle-ci, le point de vue de leurs créateurs,
point de vue réfract¢ dans le programme. Dées lors, les significations qui émergent de ces
programmes sont elles-aussi le fruit d’une politique de signification qu’elles participent a rendre
visible mais surtout a légitimer, a présenter comme allant de soi. Les médias ne sont pas qu’une
source de discours, ils sont le lieu au sein duquel les images, prémisses et concepts sont structurés
mais aussi discutés, négociés. A propos du racisme dans les médias, toujours, il écrit que « les
médias ne sont pas seulement une puissante source d’idées sur la race. Ils sont aussi un lieu ou ces
idées sont articulées, élaborées, travaillées, transformées »'’. Nous nous appuyons dés lors sur le
concept d’articulation, tel que développé par Stuart Hall, de fagon a saisir les idéologies a 1’ceuvre
dans notre corpus dans les représentations de la parentalité, de la maternité et du genre. Nous
parlons « a travers » des idéologies qui jouent un role constituant dans le sens que nous donnons a
la vie sociale. Chaque agencement particulier des concepts ou des ¢éléments d’une formation

discursive amene un sens spécifique. L’articulation réguliére ou habituelle de différents éléments

148
149
150

HALL, Stuart, « La redécouverte de I’"idéologie" : retour du refoulé dans les media studies », article cité.
JOST, Frangois, « Séries policieres et stratégies de programmation », article cité.
HALL, Stuart, « Le blanc de leurs yeux : idéologies racistes et médias », article cité, p. 261.

162



dans une chaine distinctive de signification participe de I’émergence du sens mais surtout de

I’imposition d’une idéologie, par la répétition d’une méme articulation.

Stuart Hall prend I’exemple du concept de liberté et de la variation de son positionnement dans
deux discours idéologiques opposés: « dans I’idéologie libérale, la "liberté" est connectée
(articulée) a I’individualisme et au libre marché ; dans 1’idéologie socialiste, elle est une condition

collective dépendante de "I’égalité de condition" »'"'

. La lutte réside ainsi dans la possibilité
toujours saillante de modifier les connexions, dans la désarticulation, inspirée de la désarticulation
discursive gramscienne. De nouvelles articulations peuvent étre proposées, venant concurrencer
I’articulation hégémonique. Ainsi, la désarticulation du signifiant est au fondement de la
résistance a 1’imposition idéologique. L’une des options est celle de I’inversion: « dans le
discours du mouvement noir, la connotation péjorative « noir = la race méprisée » peut étre
inversée en « noir = beautiful »>>. Le sens n’est jamais figé et les inversions, ruptures, re-
significations, demeurent possibles. Le concept d’articulation permet de saisir des équivalences de
sens, ou en tout cas la maniére dont sont articulés, de maniére a faire sens, différents éléments.
Dés-articulation et ré-articulation permettent de mener la lutte pour la signification. Comment
exploiter ces propositions dans le cas qui nous occupe ? Dans les séries télévisées de notre corpus,
les héroines meres de famille sont constamment préoccupées par leur(s) enfant(s), s’inquiétant de
leur bien-étre et de leur bonheur. Les séries s’inscrivent ainsi dans un discours selon lequel
I’articulation « maternité = inquiétude » ou « maternité = culpabilité » domine, ce dont témoigne
sa récurrence. Par opposition, les méres qui ne sont pas montrées comme de « bonnes » méres
(par exemple celles auxquelles on retire la garde de leur enfant) s’inscrivent en faux vis-a-vis de
cet axiome. Ce phénomene a un double effet: valoriser la « bonne » meére et stigmatiser la
«mauvaise ». Par ailleurs, il est nécessaire de préciser que les articulations « parentalit¢ =
inquiétude et culpabilité » ou « paternité = inquiétude et culpabilité¢ » ne sont pas présentées
comme allant de soi, contrairement aux précédentes. Ainsi, en mettant en scéne un nombre
important de personnages positifs de meres qui s’inquictent de leurs enfants et culpabilisent
lorsque leur bonheur est compromis, les séries 1égitiment a la fois un modéle de maternité mais
aussi le role différentiel du genre dans la présentation de la parentalité. La figure de la mere
inquicte est alors légitimée, évidente, bref: naturalisée. Les enjeux idéologiques de la
représentation de la maternité et de la parentalité affleurent des lors et cette étude nous permet de
mettre en lumiére les formations discursives inscrivant des pratiques ou des conceptions de la
parentalité dans le réel, les présentant comme « naturelles », « normales ». Nous tenterons ainsi de

mettre au jour les mécanismes présidant a cette opération de naturalisation des idéologies qui, par

151
Id., p. 260.
2 HALL, Stuart, « La redécouverte de 1""idéologie" : retour du refoulé dans les Media Studies », article cité, p. 158.
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cette occasion, disparaissent et demeurent inconscientes. Stuart Hall ajoute ainsi que «les
c 1 . < 4 n ., . 153
idéologies tendent a disparaitre dans le monde "naturalisé", "allant de soi", du sens commun » .

Ce phénomene permet de masquer les idéologies a 1’ceuvre.

Les médias sont ainsi des modes de production idéologique dominants et c¢’est de cette maniere
que nous les envisagerons. Voici ce que Hall explique a propos de la présence d’idéologies

racistes au sein des médias :

Ce qu’ils « produisent », ce sont, précisément, des représentations du monde social, des
images, des descriptions, des explications et des cadres pour comprendre que le monde
est ce qu’il est et pourquoi il fonctionne comme on nous dit qu’il le fait. Et parmi
d’autres types de travail idéologique, les médias construisent pour nous une définition
de ce qu’est la race, des significations que charrie I’imagerie de la race, et de la facon

dont le « probleme de la race » doit étre compris. Ils aident a classer le monde en

’ . 154
termes de catégories de race .

L’exemple de la race peut étre extrapolé aisément a celui du genre ou de la maternité. Les médias,
et notamment les séries télévisées, fournissent des cadres de compréhension de ce qu’est la
parentalité aujourd’hui, des difficultés que les parents connaissent et des solutions qu’ils peuvent
légitimement mettre en ceuvre. C’est aussi en leur sein que les identités féminines et/ou
maternelles sont construites, articulées, retravaillées, négociées, transformées. Ces discours
fonctionnent des lors comme des « traces » qui relévent d’une sédimentation du sens, au fil du
temps, traces qui sont actualisées, réélaborées, réactivées au gré des séries, des saisons, des
épisodes. Les médias participent a la mise en circulation d’un savoir social et a la naturalisation de
certaines normes. Ils produisent également du sens, production que Stuart Hall qualifie de
« labeur idéologique »'*°. Par la répétition de schémas, de formations discursives et de leur
articulation privilégiée, les médias ceuvrent a rendre légitimes, allant de soi, les idéologies

dominantes.

3.3.2. Luttes pour la signification

Si les médias et plus spécifiquement les séries télévisées véhiculent une idée et une image de la
maternité, celles-ci ne sont pas figées dans le marbre et sont constamment 1’objet de négociations,
de réaffirmation, de discussions, de ruptures, etc. En ce sens, la culture populaire est, selon Stuart
Hall, « I’aréne du consentement et de la résistance »'°. La tentative d’imposition d’un point de
vue ne se fait guere sans heurts, et toute représentation dominante est en réalité en sursis ou en

passe d’étre supplantée. En effet, les Cultural Studies nous encouragent a ne pas considérer la

3 HALL, Stuart, « Le blanc de leurs yeux : idéologies racistes et médias », article cité, p. 260.
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Id.,p.261.
S HALL, Stuart, « La culture, les médias et I""effet idéologique" », article cité, p. 53.
136 HALL, Stuart, « Notes sur la déconstruction du “populaire” », in HALL, Stuart, Identités et cultures. Politiques
des cultural studies, op. cit., pp. 119-126, p. 126.
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culture populaire comme un simple lieu d’imposition idéologique mais bien comme un lieu de
contradictions. Les médias n’imposent pas un discours unique, véhiculant I’idéologie des
dominants selon le schéma marxiste, mais plutdt proposent une « pluralit¢ de discours
dominants »'>’. L’une de leurs fonctions serait ainsi « de réfléchir et de réfléchir sur cette
pluralité ; de fournir un inventaire constant des lexiques, des styles de vie et des idéologies ainsi
objectivées » . Ces idéologies ne sont pas figées et, surtout, ne peuvent donc plus étre
considérées comme dominantes et comme ayant le pouvoir d’imposer, de maniére unilatérale et
non discutée, un point de vue. Un consensus émerge, consensus qui participe de la « production
du consentement ». En effet, en tant qu’« espaces de représentation », les médias constituent un
« champ structuré en domination » au sein duquel des représentations dominantes cherchent a

. . (159
s’imposer comme « allant de soi »

. Pour autant, cette recherche du consensus engendre en
retour des contradictions, des représentations marginales et donc des résistances. Nous suivrons
donc Stuart Hall dans la relecture qu’il effectue des travaux d’ Antonio Gramsci lorsqu’il propose
de préférer au concept de domination celui d’hégémonie. L’hégémonie n’est pas un donné
immuable, il n’y a guére d’hégémonie permanente. L’ effet du pouvoir est sans garanties car son
exercice suppose un effort continu de légitimation de ses codes par le centre, un centre
contradictoire, constamment en équilibre instable. Les milieux dominants, tout comme les médias,
sont traversés de conflits, de lutte pour la signification. Le sens est toujours 1’objet d’une

négociation. Pour Hall, a la suite de Gramsci, il y a donc, au sein des médias, une visée

hégémonique et non une simple domination idéologique.

Nous proposons des lors de montrer que la fiction sérielle promeut une figure consensuelle,
hégémonique de mére de famille, que nous analyserons en tant qu’« idéal-type ». Notre objectif
n’est pas de mettre en lumicre une figure unique ou stéréotypée que nous considérerions comme
figée. Au contraire, nous souhaitons mettre en avant les contradictions qui la travaillent et qui
témoignent du potentiel de conflictualité des médias et plus spécifiquement de la fiction télévisée.
Cette figure hégémonique est le fruit de négociations entre différents points de vue, un subtil
mélange entre des ingrédients parfois contradictoires ou oppositionnels. De plus, la mise en
¢vidence de cette figure consensuelle ou hégémonique de mere de famille nous permet en
contrepoint d’envisager les figures contre-hégémoniques ou subalternes qui ont tout autant
d’importance. La figure consensuelle de mere renvoie dés lors a une visée hégémonique car elle
est sans garantie et en constant conflit avec d’autres représentations — contre-hégémoniques. Il est

d’ailleurs a noter que ces derniéres émergent au sein de séries ouvertement comiques, voire

STHALL, Stuart, « La culture, les médias et I""effet idéologique" », article cité, p. 56.

B8 1d, p. 53.
I Id., p. 45.
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humoristiques. Cette remarque nous ameénera a nous interroger sur le potentiel de transgression
porté par le discours humoristique, mais aussi a questionner, en retour, I’impossible subversion
des fictions moins ouvertement comiques. C’est leur caractére humoristique qui différencie
radicalement les séries transgressives de celles qui se revendiquent de davantage d’authenticité ou
de réalisme comme les séries policieres, judiciaires, sociétales, voire familiales. L’absence de
rupture subversive dans les séries plus « sérieuses » révele a la fois la prégnance de la figure
hégémonique et la difficulté de rompre avec les impératifs liés a la maternité. En ce sens, dans
quelle mesure et jusqu’a quel point le caractére comique de la série permet-il de rompre avec les
normes portées par la figure consensuelle de mére, ou au contraire les renforce-t-il, en

circonscrivant leur remise en question radicale au domaine de I’humour ?

Conclusion

Notre objectif est aussi de parvenir a « monter en généralité », c’est-a-dire de saisir des « régimes
dominants de représentation »' °° de la maternité ou encore des « politiques de représentations » '
des meres. Les chaines de signification préférentielles recouvrent des enjeux politiques et c’est a
leur désarticulation que nous aimerions nous consacrer. Les enjeux de ce travail dépassent donc,
dans I’idéal, la seule analyse d’un matériau fictionnel, pour comprendre, a travers lui, les
idéologies a I’ceuvre dés lors qu’il est question de maternité. Cette étude se veut ainsi une
déconstruction des discours, prescriptions, injonctions liées au fait social somme toute banal
qu’est la maternité et une mise en lumicre du poids qu’ils font peser sur une partie de la
population qui, loin d’étre homogene, est trop souvent réduite a cette condition commune,
« naturelle », de 1’étre-mere. Nous nous positionnons donc dans le prolongement des écrits de

Stuart Hall, notamment lorsque celui-ci considére que :

La maniére dont les choses sont représentées, ainsi que les « machineries » et régimes
de représentation a I’intérieur d’une culture, ne jouent pas un role purement réflexif et
rétrospectif, mas réellement constitutif. Cela donne a la question de la culture et de
I’idéologie, et aux scénarios de représentation — la subjectivité, I’identité, la politique —
une place non seulement expressive, mais aussi formatrice dans la constitution de la vie

sociale et politique'®.

Notre corpus est ainsi porteur d’enjeux culturels aussi bien que politiques, et mérite d’étre pris au

sérieux, méme s’il n’est que fiction. Le cadrage épistémologique et méthodologique présenté dans

'OHALL, Stuart, « Nouvelles ethnicités », in HALL, Stuart, Identités et cultures. Politiques des cultural studies, op.

cit., pp. 287-297, p. 288.
1 1d., p. 289.
12 1d., pp. 289-290.
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ce chapitre permet de prendre en compte les multiples dimensions de 1’objet « série » que nous
avons choisi d’étudier : nous travaillons ainsi tout a la fois sur la médiation télévisuelle, sur des
procédés de traduction, sur des imaginaires, sur des personnages et sur des représentations aux
enjeux ideologiques et politiques. Avant de procéder a 1’analyse de notre matériau, selon les
préceptes exposés ci-dessus, il est temps de présenter le corpus mobilisé et les différents cadrages

ayant permis sa constitution.
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Chapitre 4. Un corpus dynamique

Devant I’ampleur des ressources de I’Inathéque, nous avons décidé de tout d’abord partir a la
rencontre de la fiction télévisuelle, d’en explorer les archives, de (re)découvrir des séries, d’aller a
la recherche de la production francaise, bref d’apprivoiser un matériau hétéroclite et encore peu
¢étudié par la recherche universitaire — qui privilégie, on 1’a noté, les téléfilms, les adaptations ou
les séries américaines. Cette phase exploratoire nous a permis de dresser 1’état de D’art des
représentations des meres de famille dans la fiction frangaise exposé dans le premier chapitre. La
construction du corpus a ainsi constitué la premicre étape de notre recherche, ou, comme I’écrit
Patrick Charaudeau, « I’objet de la recherche »', en tout cas le premier objet de notre recherche
doctorale. Ce corpus est donc le fruit de longues heures de visionnage a I’Inathéque, dont les
bases du Dépot Légal (base DL) et d’archives ont été dépouillées. Cette exploration s’est faite
avec I’objectif d’essayer de connaitre au mieux la fiction sérielle francaise, tous genres et formats
confondus. En effet, nous avons appréhendé les archives de 1’Inathéque a la maniére de Durkheim
lorsqu’il évoque le travail du sociologue. Il écrit ainsi qu’« il faut qu’en pénétrant dans le monde
social, il ait conscience qu’il pénétre dans ’inconnu [...] et qu’il se tienne prét a faire des
découvertes qui le surprendront et le déconcerteront »°. Nous avons donc fait de nombreuses
recherches dans les bases et visionné des centaines d’épisodes de séries et feuilletons en essayant
de mettre de coté — dans la mesure du possible — notre vision de la télévision et de ses
programmes. Chaque épisode visionné a fait 1’objet d’une prise de notes et d’un classement
permettant de garder une trace de ce travail chronophage. A cette exploration des archives s’est
ajouté un visionnage plus quotidien, a la télévision, au gré de I’apparition de nouvelles séries ou
de rediffusions sur les chaines de la TNT qui programment essentiellement une fiction de
recyclage. Cette double approche de la télévision et de ses programmes a été source de difficultés

pour clore un corpus en évolution permanente, lui donner une date butoir, une fin, et accepter de

' CHARAUDEAU, Patrick, « Dis-moi quel est ton corpus, je te dirai quelle est ta problématique », Corpus, n° 8,
2009, pp. 37-66 : « Je partage le point de vue de ceux qui disent que le corpus n’est pas I’outil de la recherche, mais
I’objet de la recherche, du moins 1’objet que 1’on a construit en corpus en fonction de présupposés théoriques et
méthodologiques », p. 58.
> DURKHEIM, Emile, Les Régles de la méthode sociologique, Paris, PUF, 1967 (1895), préface de la seconde
édition, p. 14.
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mettre de coté les séries les plus récentes que, souvent, nous avions envie d’étudier et qui nous
paraissaient pertinentes. Ainsi, notre corpus est un corpus dynamique, né d’une multitude de
manipulations, de tris, d’essais, d’erreurs, de regrets. Il est la solution a un dilemme cornélien : la
scientificité et le devoir ont pris le dessus sur les coups de cceur et diverses séries n’ont pas été

intégrées de manicre a préserver la rigueur de la construction de notre matériau.

Un certain nombre de questions ont guidé notre recherche dans les arcanes de la fiction télévisée.
Doit-on composer un corpus en fonction des genres ou des formats ? Serait-il préférable de
n’analyser que les programmes ayant réalisé les meilleurs scores d’audience ? Qu’en est-il des
séries étrangeres ? Les séries américaines ayant un tel succés en France, faut-il les étudier ?
Serait-il appropri¢ de réaliser une comparaison entre séries francaises et séries américaines ?
Quelles sont les meilleures bornes chronologiques et comment les définir ? Nous nous proposons
dans les lignes qui suivent de répondre a toutes ces questions en retragant la manicre dont elles se

sont posées a nous et en exposant les réponses que nous leur avons formulé.

1. Le choix d’un corpus francais

Le premier choix dans I’établissement de notre corpus a été celui de travailler sur un matériau
francais. Pour autant, nous nous sommes bien slir posée la question d’une approche comparatiste.
Devions-nous étudier toutes les séries qui sont diffusées par les chaines francaises, sans prendre
en compte I’origine de leur production ? Pouvions-nous effectuer une comparaison entre séries
francaises et séries américaines ? En effet, les séries américaines sont fortement diffusées par les
chaines francaises. La comparaison avec les séries européennes aurait été moins pertinente dans la
mesure ou elles ont, pendant longtemps méme si les choses évoluent, été cantonnées a une
programmation I’aprés-midi — I’exemple le plus célebre étant la diffusion d’Inspecteur Derrick,
pendant 27 ans en France entre 1986 et 2013. De plus, I’histoire de la télévision francaise, comme
européenne, semble marquée par une forme d’américanisation, soulevée par I’historien de la
télévision Jérome Bourdon. Celui-ci montre bien que les programmes américains ont inspiré
différents genres tels que le journal télévisé (et son présentateur unique) ou encore les jeux’. Au
niveau de la fiction, les chaines francaises adaptent parfois des séries américaines (on peut ici
penser par exemple a Paris, enquétes criminelles, adaptation par Dick Wolf lui-méme de la série

américaine a succes New York, police judiciaire). Si nous avons justifi¢ précédemment

3 BOURDON, Jérome « Genres télévisuels et emprunts culturels. L’américanisation invisible des télévisions
européennes », Réseaux, n° 107, 200, pp. 209-236.
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(chapitre 1) de la pertinence d’analyser des séries télévisées, il nous reste a expliquer les raisons

pour lesquelles nous avons choisi un corpus exclusivement francais.

1.1. La domination des séries américaines, a la télévision comme a
I’Université ?

Si les séries américaines ont commencé a remplir les grilles de programmes francaises dans les
années 1980°, ¢’est notamment la diffusion en 2001 des Experts sur TF1 le dimanche soir, & la
place du film de cinéma, qui a marqué leur consécration. Les séries américaines réalisent a la
télévision francgaise d’excellents taux d’audience. Les années 2000 ont vu se multiplier les
diffusions de séries américaines sur TF1, F2, Canal+ et M6. France 3 privilégie les séries
européennes avec Commissaire Brunetti (Allemagne) ou Commissaire Montalbano (Italie), de
méme qu’Arte semble ces derni¢res années se spécialiser davantage dans la diffusion de séries
étrangeres — hors production états-unienne — comme en témoignent en 2012 et 2013 les diffusions
de Borgen (Danemark), Real Humans (Suéde), The Hour (Royaume-Uni) ou encore Hatufim
(Israél). Chaque chaine hertzienne a programmé des séries a succes : TF1 avec Les Experts (CSI)
ou Dr House, France 2 avec Urgences (E.R., dés 1996) ou Cold Case, Canal + avec 24 Heures
chrono (24) et enfin M6 avec X-Files, aux frontieres du réel (X-Files, dés 1994) ou Buffy contre
les vampires (Buffy the Vampire Slayer, a partir de 1998). En 1’an 2000, Stéphane Benassi dressait

le constat suivant :

Il y a quelque chose de paradoxal dans le fait que la télévision la plus regardée, celle
des fictions a épisodes, soit aussi celle qui est la moins étudiée. Bien que les choses
semblent étre sur le point de changer, il semble que ce relatif dédain affiché par certains
chercheurs soit a mettre sur le compte de la mauvaise réputation que se sont forgés
feuilletons et séries au cours des ans, accusés d’étre des « sous-produits audiovisuels »,
des fictions télévisuelles « bas de gamme », voire de véritables « drogues douces ».
Pourtant, il semble que ce soit elles qui aujourd’hui représentent la véritable spécificité
télévisuelle de la fiction’.

Dans les années 1990 Alain Carrazé publie un certain nombre d’ouvrages sur les séries

américaines’ tandis que paraissent des ouvrages sur le genre policier a la télévision’. Mais, depuis

* Voir CHANIAC, Régine, « La fiction en série. Evolution de la programmation en France », article cité.

> BENASSI, Stéphane, Séries et feuilletons T.V. Pour une typologie des fictions télévisuelles, op. cit., p. 43.

® CARRAZE, Alain, et PETIT, Christophe, Les Grandes Séries américaines, des origines a 1970, Paris, Huitiéme art,
1994 ; CARRAZE, Alain, et SCHLERET, Jean-Jacques, Les Grandes Séries américaines, de 1970 a nos jours, Paris,
Huitiéme art, 1996. Il a également publi¢ des ouvrages relatifs a une série comme Le Prisonnier ou Chapeau melon et
bottes de cuir, chez le méme éditeur. Cette maison d’édition a d’ailleurs été pionniére dans la mise en visibilité des
séries et leur légitimation. Sur ce sujet, voir BELIARD, Anne-Sophie, La Sériephilie en France. Processus de
reconnaissance culturelle des séries et médiatisation des discours spécialisés depuis la fin des années 1980, op. cit.
"BAUDOU, Jacques, et SCHLERET, Jean-Jacques, Meurtres en séries. Les séries policiéres de la télévision
frangaise, Paris, Huitiéme Art, 1990 ; BUXTON, David, De « Bonanza » a « Miami Vice » : formes et idéologies
dans les séries télévisées, La Garenne-Colombes, Editions de 1’Espace européen, 1991 (traduction de From « The
Avengers » to « Miami Vice » : form and ideology in television series, paru en 1990) ; CORMIER-RODIER, Béatrice
(dir.), Policiers en séries, images de flics, Nancy, Presses universitaires de Nancy, 1994.
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le constat de Stéphane Benassi, les publications sur les séries télévisées se sont multipliées®, dans
la foulée des parutions de I’amateur éclairé Martin Winckler Les Miroirs de la vie puis Les
Miroirs obscurs’. Le monde académique s’est également intéressé aux fictions sérielles, comme
en témoignent un certain nombre de travaux tels que 1’ouvrage déja cité coordonné par Pierre
Beylot et Genevieve Sellier sur les séries policieres ou encore les deux tomes de La Fiction
éclatée’®. En 2012, la maison d’édition des Presses Universitaires de France a lancé une série
d’ouvrages sur les séries télévisées, traitant majoritairement de séries américaines (seule la série
Plus belle la vie « représente » la fiction francaise). Des séminaires et journées d’études sont
¢galement consacrés aux « séries US ». Depuis 2009, des journées consacrées a des séries
américaines sont organisé€es : la premicre sur Buffy contre les vampires en 2009, puis une
« Journée HBO » en 2010, une journée sur 24h chrono en 2011, sur Battlestar Galactica en 2012
et sur A la maison blanche en 2013. Un séminaire sur The Wire avait par ailleurs eu lieu a
I’Université Paris X — Nanterre. En 2014, on peut noter 1’existence du séminaire « Philoséries »

sur le théme « Lost in Philosophy », consacré a la série Lost.

La domination des séries américaines se lit également dans la littérature consacrée aux fictions,
qu’elle soit académique ou non d’ailleurs. Dans son ouvrage Les séries TV. Mondes d’hier et
d’aujourd ’hui,"" Toanis Deroide, agrégé d’histoire, méme s’il rappelle dans son introduction qu’il
ne fait guére de distinction entre « bonnes » et « mauvaises » séries, reconduit implicitement les
discours péjoratifs sur les séries frangaises, qui sont quasiment évacuées de son texte. En effet, sur
112 séries citées en annexes, 13 seulement sont francaises. Cependant, il nous faut relever par
exemple que Julie Lescaut et Navarro ne sont citées que de facon a mettre en valeur d’autres
fictions : « depuis une dizaine d’années, écrit-il, quelques séries policiéres frangaises ont été
saluées par la critique pour leur approche plus énergique et "réaliste" du genre policier, en rupture
avec la bonhomie des Navarro et autres Julie Lescaut »'*. La référence a ces deux séries
francaises, parmi les plus connues, s’arréte la. Parmi les ouvrages de plus en plus nombreux

traitant de séries, rares sont ceux qui accordent une place significative aux productions frangaises.

¥ Pour n’en citer que quelques uns : GASTON, Delphine, Les Séries TV américaines, Paris, Les Essentiels Milan,
2008 ; SAINT-MAURICE (de), Thibault, Philosophie en série, Paris, Ellipses, 2009 et SAINT-MAURICE (de),
Thibault, Philosophie en série, tome 2, Paris, Ellipses, 2010 ; COLONNA, Vincent, L 'Art des séries télé ou comment
surpasser les Américains, Paris, Payot, 2010.
? WINCKLER, Martin, Les Miroirs de la vie, Paris, Le Passage, 2005 et WINCKLER, Martin, Les Miroirs obscurs,
Paris, Au Diable Vauvert, 2005.
" BERTIN-MAGHIT, Jean-Pierre, et SELLIER, Geneviéve (dir.), La Fiction éclatée. Volume 1 : études
socioculturelles, Paris, L’Harmattan, 2007 et BERTIN-MAGHIT, Jean-Pierre, et SELLIER, Genevi¢ve (dir.), La
Fiction éclatée. Volume 2 : Petits et grands écrans frangais et francophones. De [’esthétique a [’économie, Paris,
L’Harmattan, 2007. Voir également BEYLOT, Pierre, et MOINE, Raphaélle (dir.), Fictions patrimoniales sur grand
et petit écran, Bordeaux, Presses Universitaires de Bordeaux, 2009, pp. 79-92 ; MOINE, Raphaélle, ROLLET,
Brigitte, et SELLIER, Geneviéve (dir.), Policiers et criminels : un genre populaire sur grand et petit écrans, Paris,
L’Harmattan, 2009 ; ROLLET, Brigitte, Télévision et homosexualité. 10 ans de fictions frangaises 1995-2005, op. cit.
1; DEROIDE, loanis, Les Séries TV. Mondes d’hier et d aujourd ’hui, Paris, Ellipses, 2011.

1d., p. 130.
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Ces derniéres n’ont que peu bénéficié du mouvement de valorisation des séries, qui a
essentiellement concerné les séries américaines en général, et celles de la chaine a péage HBO en
particulier. Les discours de dévalorisation de la fiction francaise et de ses acteurs (scénaristes,
auteurs, acteurs, réalisateurs) sont légion. Ouvrons le livre de Vincent Colonna L 'Art des séries
télé ou comment surpasser les Américains et commencons la lecture : « Pourquoi les séries télé
frangaises sont-elles en général si médiocres ? » °. Cette premiére question, tout comme le sous-
titre de I"ouvrage est révélatrice du point de vue de I’auteur, point de vue largement partagé, et
lisible en partie a I’Université. En effet, le désintérét de la recherche universitaire pour les séries
francophones a longtemps été significatif d’une forme de mépris pour ce type d’objet — comme de
nombreux objets issus de la culture populaire. David Buxton par exemple
releve que « I’incapacité en France a passer au mode industriel d’écriture des séries commence a
étre ressentie comme un handicap sérieux »'*. Jean-Pierre Esquenazi est lui aussi trés critique vis-

a-vis du systeme de production francais et de ses scénaristes, lorsqu’il conclut ainsi son essai :

Il y a certes bien peu d’écrivains francais familiers avec 1’écriture sérielle ; mais il faut
les former et les responsabiliser en leur laissant la charge de conduire la production,
méme s’ils doivent en passant s’opposer aux directeurs de chaine, comme y ont été
contraints un Steven Bochco ou un Dick Wolf. La dignité du genre est, me semble-t-il,
a ce prix. Quand nous serons capables de produire des séries convenables, nous
deviendrons capables d’apprécier, de juger, de comprendre le genre dans son
ensemble'”.

La comparaison avec les scénaristes et producteurs a succes Steven Bochco (Hill Street Blues,
NYPD Blue) ou Dick Wolf (Miami Vice, Law & Order) témoigne de la référence constante a la
série américaine'® et a son écriture comme étalon a I’aune duquel étudier, analyser, envisager
méme les séries frangaises. Nous résisterons pourtant & cette tentation de 1’étude comparative'’, et

nous proposons d’exposer ici les raisons de ce choix.

1. 2. Des écueils d’une approche comparatiste

Comme tous les sériephiles, nous regardons nous-mémes des séries américaines et suivons ou
avons suivi avec curiosité, plaisir et intérét scientifique les aventures d’Alicia Florrick (7The Good

Wife (CBS, depuis 2009), de Nancy Botwin (Weeds, Showtime, 2005-2012) ou encore des

> COLONNA, Vincent, L’Art des séries télé, op. cit. p. 9.

" BUXTON, David, Les Séries télévisées. Forme, idéologie et mode de production, op. cit., p. 28.

' ESQUENAZI, Jean-Pierre, Mythologie des séries télé, op. cit., p. 92.

1 Voir également ESQUENAZI, Jean-Pierre, « L’invention de Hill Street Blues », in BEYLOT, Pierre, et SELLIER,
Genevieve, Les Séries policieres, op. cit., pp. 23-35 ; ESQUENAZI, Jean-Pierre, « Le crime en série(s). Essai de
sociologie du mal américain », Cinémas : revue d’études cinéematographiques, vol. 16, n° 2-3, 2006, pp. 240-258.

" Une perspective comparative intéressante est proposée par Eric Macé dans un article de la revue Réseaux dans
lequel il propose d’analyser le traitement et les représentations des minorités ethnoraciales dans la fiction frangaise,
en comparant ses stratégies avec celles de la série américaine The Wire. Le principe ne repose pas tant sur la
comparaison des représentations en elle-méme que sur la volonté de saisir des modes de construction et d’occultation
des ethnicités dans le corpus frangais. Voir MACE, Eric, « La fiction télévisuelle francaise au miroir de The Wire.
Monstration des minorités, évitement des ethnicités », Réseaux, n° 181, 2013, pp. 179-204.
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Desperate Housewives (ABC, 2004-2012). Nous avons méme publi¢ deux chapitres d’ouvrages
sur les représentations du genre et de la maternité dans la série américaine United States of Tara
(Showtime, 2009-2011). Pourtant, au moment de composer notre corpus, nous avons décidé de
nous centrer uniquement sur les séries produites et diffusées en France. Plusieurs raisons ont

présidé a ce choix, raisons que nous proposons d’exposer dés a présent.

1.2.1. Des systemes de production et d’écriture sans commune mesure

Il ne faut pas négliger le fait que les deux systemes de production sont trés différents en termes de
fabrication, d’acteurs, de moyens financiers, de diffusion. Selon Jean-Pierre Esquenazi,
« I’histoire de la production francaise de séries, marquée par le monopole public, le dédain
intellectuel vis-a-vis de la télévision et de son public, n’est pas comparable avec 1’histoire
américaine »'°. La distinction entre chaines privées et chaines publiques n’a ni le méme sens ni la
méme histoire en France et aux FEtats-Unis. Les capacités de mise sur le marché de séries
américaines sont infiniment supérieures a celles de la France. Aucune série francaise ne parvient a
suivre le rythme américain d’une production annuelle supérieure a la vingtaine d’épisodes'’. De
plus, la comparaison entre séries américaines et séries frangaises nécessiterait un appareil
théorique et méthodologique ne pouvant que difficilement se passer, selon nous, de la prise en
compte des questions d’écriture, de récit, d’univers fictionnel. En effet, certaines séries francaises
sont directement inspirées de séries américaines : Danielle Arensma et Carmen Compte par
exemple comparent New York Police Blues et PJ, dont le créateur, Frédéric Krivine, reconnait la
proximité entre les deux séries, et relevent les traces d’une forte hybridation entre le modele
américain et la création frangaise®. Dans la méme veine, on peut relever la production de séries
clones telles que Paris Enquétes criminelles sur TF1, adaptation de New York Police Judiciaire,
L’Hopital sur cette méme chaine, directement inspirée de Grey’s Anatomy ou encore Le Chasseur,
sur F2 en 2010 dont le héros exerce le métier de tueur a gages, qui ne peut que rappeler le succes
de Dexter a partir de 2006. Cependant ces considérations d’écriture ne nous aideraient pas a
analyser les représentations de la parentalité et risqueraient davantage de nous éloigner de cet

objectif.

1.2.2. La question de I’accés aux sources

La constitution raisonnée de notre corpus n’aurait pu se faire sans la richesse des ressources de
I’Inathéque ni sans ses bases de données. Nous aurions difficilement pu de ce fait avoir acces aux

archives de la télévision américaine — si elles existent — et pu construire notre corpus comme nous

18 ESQUENAZI, Jean-Pierre, « L’inventivité a la chalne. Formules des séries télévisées », article cité, p. 96.

' Seule Plus belle la vie parvient a étre produite de maniére quotidienne depuis 2004.

2 ARENSMA, Danielle, et COMPTE, Carmen, « Les séries policieres francaises et américaines. Les lecons d’une
analyse comparative », in BEYLOT, Pierre, et SELLIER, Genevieve, Les Séries policiéres, op. cit. pp. 127-149.
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I’avons fait. Nous aurions par ailleurs été influencée sans doute par les séries américaines
diffusées et connues en France — notamment grace au travail de la critique sériephile — tout en
devant expliciter le fait que ces diffusions sont I’effet d’un processus de sélection important
(comparativement a la multitude de séries étant diffusées aux Etats-Unis) et devoir composer avec
ce biais. En effet, les téléspectateurs francais n’ont accés qu’a une infime partie de la production
américaine : celle qui traverse 1’Atlantique soit parce qu’elle est achetée par les chaines
francaises, soit parce qu’elle a un succes critique qui amene les sériephiles a vanter ses qualités.
Difficile dans ces conditions, sans nous rendre sur place, de prétendre construire un corpus

comparatiste justifiable scientifiquement, a I’échelle d’une these.

1.2.3. Des logiques culturelles divergentes ?

Par ailleurs, les enjeux relatifs a la maternité, qui sont au centre de notre travail, répondent a des
logiques culturelles différentes. En témoigne par exemple la fameuse « Mommy Wars » ou
« guerre des méres » des années 1980 et 1990' dans les médias américains. La « lutte » entre
meres au foyers et meres qui travaillent ne prend pas la méme forme en France, pays dans lequel
le travail des femmes est reconnu et dans lequel les politiques publiques sont plus avantageuses
pour les méres qu’aux Etats-Unis. Ainsi, il est nécessaire, selon nous, d’analyser les
représentations fictionnelles d’une société et d’une culture que nous connaissons et surtout dans
lesquelles nos références théoriques s’inscrivent. Par exemple, le travail que nous effectuons sur
la série Famille d’accueil de France 3 et les représentations des travailleurs sociaux, de I’Aide
Sociale a I’Enfance (ASE) ou des politiques publiques qu’elle véhicule (chapitre 8) est rendu
possible par une connaissance et un acces plus aisé aux politiques publiques telles qu’elles sont
formulées en France ou aux institutions et acteurs mémes de ces politiques (ASE, Conseils
généraux, familles d’accueil, assistantes familiales, etc.). L’exercice de la parentalité en France
renvoie a des politiques familiales publiques, a des actions juridiques, a une histoire et a des lois
spécifiques ou encore a des discours issus de la psychologie (et de leurs représentants francais
comme Frangoise Dolto toujours trés présente). Analyser des séries américaines nécessiterait de
faire ce méme travail de recherche, appliqué a la société américaine, et cela aurait obligatoirement

induit une réduction de notre corpus frangais ou rendu au moins compliqué I’approche comparée.

Le choix d’un corpus conséquent de séries francaises entre aussi dans une optique de visibilisation
au sein de I’Universit¢ de ces fictions qui y demeurent majoritairement méconnues. Nous
envisageons ainsi cette recherche comme 1’occasion de découvrir et de mettre en lumiere des

produits télévisuels relativement peu connus et n’ayant eu, jusqu’a présent, que peu d’intérét aux

*!' Voir DOUGLAS, Susan J. et MICHAELS, Meredith W., The Mommy Myth. The Idealization of Motherhood and
How It Has Undermined All Women, New-Y ork, Free Press, 2005.
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yeux du monde académique. Elle est aussi 1’occasion d’une valorisation des archives

audiovisuelles de 1’Ina et de leur richesse.

Une fois établi ce choix de travailler sur les séries francaises, il a été nécessaire de procéder a une
¢tape de clarification de ce a quoi renvoie 1’expression « série télévisée francaise » et a la

multiplicité d’objets auxquels nous avons tres vite été confrontée.

1.3. Définition d’un objet mouvant : la fiction sérielle

La premicre étape est de faire le point sur ce qu’est la fiction télévisée sérielle et sur les
différentes catégories génériques qui la composent. En effet, comment nous y retrouver au milieu
des « séries », « feuilletons », « sitcoms », « séries courtes », « téléfilms en plusieurs parties »,
« sagas de 1’été », etc. 2 A ces catégories s’ajoutent celles du « genre » au sens de la classification

en comédies, policiers, séries judiciaires, médicales, sociétales, etc.

Nous travaillons sur des séries télévisées, c’est-a-dire des émissions de fiction, produites par et
pour la télévision, dont la narration s’étend sur plusieurs épisodes, sur une ou plusieurs années.
Les émissions d’animation (comme les dessins animés ou les courts métrages d’animation) ne
sont pas intégrées a notre corpus et ne constituent pas I’objet de notre travail. Plus qu’une étude
sur la fiction, cette recherche se centre donc plus précisément sur la fiction sérielle. A la télévision
en effet, la fiction renvoie a deux types de programmes : des émissions dites « simples » telles que
les téléfilms unitaires — mais aussi des films de cinéma qui sont diffusés a la télévision —, ou des
fictions en plusieurs parties, telles que les feuilletons, séries, soap-opéras, etc. Nous suivons ici les

propositions de Stéphane Benassi selon lequel :

Il n’existe a la télévision que deux types de fictions distincts, les unes singuliéres, qui
sont aujourd’hui désignées par le terme générique téléfilm, les autres plurielles, divisées
en fonction de leurs formes syntaxiques et qui se répartissent dans les deux autres
genres fictionnels que sont le feuilleton et la série™.

Feuilletons et séries sont donc composés de plusieurs épisodes, diffusés a intervalles réguliers, le
plus souvent en prime time, deuxiéme partie de soirée ou 1’aprés-midi. En général, les chaines
diffusent dans une méme soirée deux, parfois trois épisodes d’une méme série. Cependant,
comment distinguer clairement les téléfilms en plusieurs parties des séries ? La difficulté réside
dans le nombre d’épisodes permettant de différencier clairement les téléfilms en plusieurs parties

des séries, mini-séries ou feuilletons. Pierre Beylot écrit ainsi :

> BENASSI, Stéphane, Séries et feuilletons T.V. Pour une typologie des fictions télévisuelles, op. cit., p. 35.
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La frontiere semble quelque peu difficile a tracer entre ce qui reléve de la mini-série —
terme qui semble actuellement préféré par les professionnels pour des raisons d’image
de marque — du feuilleton, vocable jugé moins valorisant. Le nombre d’épisodes
constitue cependant un critére ; il est difficile de parler de feuilleton pour une fiction
découpée en deux a quatre €pisodes, alors que le terme s’impose davantage lorsqu’elle
en compte huit ou dix™>.

De son coOté, Stéphane Benassi fait la distinction entre « mini-séries » et « feuilletons de

prestige », chaque genre se définissant par le nombre d’épisodes le constituant :

Pour simplifier le débat, nous désignerons du nom de mini-série les feuilletons haut de
gamme comportant entre trois et cinq épisodes, tandis que ceux dont le nombre
d’épisodes varie entre six et neuf seront regroupés sous 1’appellation générique de
feuilleton de prestige. Enfin, nous ne parlerons plus de téléfilm a parties, mais
uniquement de téléfilm en deux parties, lorsque nous voudrons nommer les fictions
télévisuelles dont la diégese est fragmentée en deux segments diffusés séparément ou si
I’on préfére, les feuilletons haut de gamme ne comportant que deux épisodes®.

C’est donc la question de la diégese qui permet de trancher. Selon nous, I’une des différences
majeures entre séries et téléfilms en plusieurs parties peut se lire également dans les stratégies de
programmation mises en ceuvre par les chaines. La question de la fidélisation du public se pose
ainsi différemment entre la diffusion d’un téléfilm en deux parties deux soirs de suite ou la
diffusion d’une série en huit, dix, ou douze épisodes a raison de deux épisodes par semaine (en
une soirée) pendant quatre a six semaines. La deuxiéme configuration engage davantage de
créneaux de diffusion porteurs et rémunérateurs et 1’échec est donc beaucoup plus lourd pour la
chaine. Il nous faut également prendre en compte les tentatives et essais des chaines. Ces
dernieres en effet ne prennent pas toujours le risque de lancer la production d’une fiction sérielle
sans s’assurer que le public sera intéressé et pourrait devenir fidéle. Les diffuseurs programment
alors un épisode pilote prenant la forme d’un téléfilm singulier, et, si les audiences sont bonnes,
commandent a leurs producteurs une suite. Pour prendre un exemple, lorsque TF1 diffuse le 22
février 2010 un téléfilm intitulé Clem, la chalne programme ce jour-1a, pour les téléspectateurs et
téléspectatrices ne connaissant pas les stratégies de production de la chaine, un téléfilm unitaire.
Pour autant, en 2011, la chaine diffuse trois téléfilms — les 21, 28 mars et 4 avril — reprenant les
mémes personnages, mémes lieux, mémes acteurs, réalisés par la méme réalisatrice Joyce Bufiuel
et dont I’histoire prolonge celle du premier téléfilm. En 2012 et 2013, ce rythme de trois épisodes
printaniers se perpétue et il passe méme a cinq épisodes diffusés entre janvier et février 2014, puis
en mars 2015. Il semble qu’une nouvelle saison de cing épisodes soit en préparation pour 2016.
Les vingt épisodes de 90 minutes diffusés depuis 2010 témoignent donc d’un glissement de

fiction unitaire a série, le premier téléfilm constituant en réalité le pilote de la série, programmée,

» BEYLOT, Pierre, Le Récit audiovisuel, Paris, Armand Colin, 2005, pp. 55-56.
** BENASSI, Stéphane, Séries et feuilletons T.V. Pour une typologie des fictions télévisuelles, op. cit., p. 62.
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a priori, suite aux bons résultats d’audience de ce premier volet®. Ces tests faits par les chaines
ont eu une conséquence directe sur la constitution de notre corpus. En effet, il nous a fallu réitérer
a plusieurs reprises nos recherches de fagon a ne pas évincer involontairement de notre corpus des
séries nées et lancées un an aprés la diffusion isolée de leur pilote®®. Cette construction en devenir
de la sérialité a fait de notre corpus un objet vivant, dynamique, étant réguliérement alimenté par

de nouvelles productions et dont les contours sont longtemps demeurés mouvants.

Enfin, reste a préciser les enjeux de ce choix de travailler sur des programmes frangais en termes
de production et d’archivage. Nous étudions les séries francaises, c’est-a-dire produites en
majeure partie par des sociétés de production nationales et avec des capitaux francais. Les fiches
de I'Inathéque associées aux émissions contiennent ce type de renseignement. Autre élément
permettant d’identifier ces fictions : le critére du « dépdt 1égal TV » dans les archives de 'INA” .
Les sources sont extrémement nombreuses, résultat notamment de I’encouragement a la
production francaise dans un pays marqué par sa politique d’exception culturelle®®. Les chaines de
télévision en effet sont soumises a des quotas de production et de diffusion. Dans les années 1980,
I’arrivée en masse de séries américaines — dont la fameuse Dallas — est allée de pair avec un
déclin de la production frangaise, qui n’était pas suffisamment compétitive pour étre exportable®.
De nouvelles politiques ont donc été instaurées afin de juguler la diffusion de séries étrangeres,
mais surtout de promouvoir la production francaise. Dés les années 1970 ont été mis en place les
premiers quotas d’ceuvres audiovisuelles et cinématographiques a la télévision, quotas qui entrent
dans la législation en 1986. Le Conseil Supérieur de I’ Audiovisuel (CSA), dés lors, impose donc
des obligations de production et de diffusion aux chaines qui ne sont donc pas entierement libres
de leur programmation. Sur le site Internet du CSA, les régles de ces quotas de diffusion sont
précisées :
Au lendemain de la réforme de I’ORTF, les cahiers des charges des trois sociétés de

programme nouvellement créées fixérent un objectif de programmation de 60%
d’ceuvres de fiction d’origine francaise (ou a participation francaise majoritaire) a

* Le rapport d’activité 2010 de la chaine annonce un succés d’audience pour la « fiction unitaire » Clem avec 9,4
millions de  téléspectateurs. Source : Rapport  d’activit¢ 2010 de  TFl1, [en  ligne]:
http://www.google.fr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CC8QFjA A&url=http%3 A%2F%2Fs.t
f1.fr%2Fmmdia%2Fa%2F36%2F1%2F10406361kiahz.pdf&ei=RkHEUcONKq H7AalLvIHADg&usg=AFQjCNGh
UBQsy5Vsb9QbpER egdV9aTZ4w&bvm=bv.48293060,d.ZGU [consulté le 21 juin 2013], p. 13. Selon les sources
de I’Inatheque, ce premier épisode a réalisé une part de marché de 34,8%. La moyenne des parts de marché pour les
15 épisodes est de 23,9%.

*® Ce fut le cas de séries comme Dréle de famille (pilote diffusé en 2009), La Smala s’en méle (pilote diffusé en 2012)
sur F2 ou encore de Ma femme, ma fille, deux bébés sur M6 (pilote diffusé en 2010). Lors de leur premiére diffusion,
nous n’avons pas forcément prété attention a ces objets dans la mesure ou, étant annoncés et promus comme des
téléfilms unitaires, ils ne cadraient pas avec la définition de notre objet, a savoir la fiction sérielle. Nous avons donc
da, apres coup, intégrer ces émissions a notre corpus, en réitérant les recherches dans les bases de I'INA.

7 Le Dépot Légal date de 1995.

* Voir DAGNAUD, Monique, « Exception culturelle : une politique peut en cacher une autre », article cité.

* Voir CHANIAC, Régine, « La fiction en série. Evolution de la programmation en France », op. cit.

178



atteindre annuellement. [...] L’article 13 du décret n°® 90-66, qui fixe les obligations de
diffusion d’ccuvres audiovisuelles des éditeurs de services de télévision, prévoit que
ceux-ci doivent consacrer, dans le total du temps annuellement consacré a la diffusion
d’ceuvres audiovisuelles, au moins 60% a la diffusion d’ceuvres européennes et au
moins 40% a la diffusion d’ceuvres d’expression originale francaise. Les
proportions minimales de 60% d’ceuvres européennes et 40% d’ceuvres d’expression
originale francaise doivent également étre respectées aux heures de grande écoute,
c’est-a-dire sur la tranche horaire comprise le mercredi entre 14 heures et 18 heures et
les autres jours entre 18 heures et 23 heures™.

Laurent Fonnet précise que les chaines nationales hertziennes doivent diffuser « au moins 120
heures d’ceuvres audiovisuelles d’expression originale francaises inédites, dont 1’horaire de
démarrage est compris entre 20h et 21h »’'. Pour donner une idée du poids de ces fictions
francaises dans la programmation générale, I’auteur explique que ces 120 heures de fiction inédite
représentent 80 téléfilms, « soit une case de programmation hebdomadaire et une case
bimensuelle »**. Ces ceuvres cinématographiques ou audiovisuelles d’expression originale
francaise (ceuvres EOF) sont définies par un décret de 1990 comme des ceuvres « réalisées
intégralement ou principalement en version originale en langue francaise ou dans une langue

- 33
régionale en usage en France »™.

Les sources sont donc extrémement vastes et variées et il nous a donc fallu mettre en place un
certain nombre de stratégies pour les apprivoiser. En effet, comment construire un corpus de
séries télévisées ? Quelles méthodes sont a notre disposition et se sont-elles montrées

satisfaisantes ?

2. Comment construire un corpus de séries télévisées ? Heurs

et malheurs du chercheur face a la profusion des sources et I’ampleur

des archives.

Nous aimerions désormais retracer les différentes tentatives de constitution de notre corpus avant
d’aboutir a notre corpus primaire. En effet, la richesse des sources de 'INA rend leur exploration

a la fois passionnante, mais aussi complexe, comme le montre Myriam Tsikounas :

% Source: site Internet du CSA: http:/www.csa.fr/Television/Le-suivi-des-programmes/La-diffusion-des-
oeuvres/Les-obligations-de-diffusion-d-acuvres-audiovisuelles [consulté le 21 juin 2013].
3 FONNET, Laurent, La Programmation d 'une chaine de télévision, Paris, Editions DIXIT, 2003, p. 44.
32

1d., p. 46.
¥ Source: site Internet du CSA: http://www.csa.fr/Television/Le-suivi-des-programmes/La-production-des-
oeuvres/Les-oeuvres-cinematographiques-et-audiovisuelles [consulté le 21 juin 2013].
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Ainsi le chercheur est-il passé en quelques années seulement de la pénurie au trop-
plein, et ce retournement a infléchi sa pratique. Pour confectionner puis traiter un
corpus « raisonné » d’émissions télévisuelles, il lui faut comprendre la logique et les
limites des outils documentaires qui ont été mis a sa disposition pour ’aider a naviguer
sur cet océan d’images et de sons, visionner et modéliser la série qu’il a sélectionnée™.

La construction d’un corpus raisonné a nécessité d’affronter un corpus géant, d’apprivoiser les
outils a notre disposition, d’interroger un par un les différents critéres de sélection, en cherchant,

enfin, a prendre en compte toutes les dimensions de I’objet « série ».

2.1. David contre Goliath : affronter un corpus géant

Depuis la mise en place du Dépot Légal (DL) en 1995, I’Inathéque archive de maniere
systématique toute 1’histoire de la télévision. Tous les programmes diffusés depuis 1995 sont
accessibles via la « base Dépdt Légal ». Pour autant, la « base Archives » offre également la
possibilité de consulter des programmes produits et diffusés avant le DL. C’est ce qui nous a
permis de voir Janique Aimée, Les Saintes chéries ou encore Maguy. Ce sont donc de riches et
précieuses ressources audiovisuelles qui sont ainsi accessibles au chercheur. Restait cependant a
les identifier. En effet, I’indexation au sein de cette base nécessite d’étre apprivoisée et mérite
parfois plusieurs essais avant d’arriver a des résultats satisfaisants, c¢’est-a-dire les plus complets

possibles.

2.1.1. Apprivoiser I’Hyperbase

Tout nouvel arrivant a 1’Inathéque bénéficie de I’attention d’un ou d’une documentaliste qui
consacre le temps nécessaire a la présentation et au fonctionnement de 1’Inathéque et de ses outils,
a savoir la base de données, « Hyperbase », ’outil de visionnage, « Médiascope », et ’outil
permettant de créer et de modeler des corpus, « Médiacorpus ». Notre premier objectif a été de
dresser un panorama de la fiction sérielle en mettant progressivement en évidence les fictions
sérielles. Nous avons alors entamé un long et minutieux travail de fouille au sein de la base DL de
I’Hyperbase. De nombreux champs permettent de procéder a une recherche catégorielle. On peut
en effet choisir de faire une recherche par chaine, par date ou horaire de diffusion, par genre, par
thématique, etc. Notre premier essai a ¢té de rechercher des personnages de meres dans la fiction
télévisuelle sérielle, en testant des descripteurs tels que « mére » ou « maternité »>°. La premiére a
fourni 200 résultats, la seconde 64. Ces résultats renvoient & beaucoup de courts-métrages ou
téléfilms. On y trouve également de nombreuses occurrences qui sont en fait des épisodes isolés

de séries comme L ’Instit, Une Femme d’honneur, Anne Le Guen, Famille d’accueil, ou encore

3* TSIKOUNAS, Myriam, « Comment travailler sur les archives de la télévision en France ? », Sociétés &
Représentations, vol. 1, n° 35, 2013, pp. 131-155, p. 132.

%% La recherche s’est faite en croisant les éléments suivants : Sélection DL + thématique : fiction + descripteur : mére
(ou maternité) + statut de diffusion : premiere diffusion.
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Joséphine, ange gardien. Cependant, pour intéressants que soient ces résultats, ils nous
semblaient trop restreints. Nous ne souhaitions en effet pas nous focaliser sur des personnages
secondaires, présents dans un unique épisode de séries en comptant plusieurs dizaines. Nous
souhaitions exploiter des fictions sérielles de facon justement a voir nos personnages revenir
régulierement, mais surtout — peut-étre — évoluer, selon 1’univers des possibles ouvert et autorisé
par la sérialité. Ces premieres recherches nous ont ¢galement permis de remarquer que, dans les
notices documentaires de 1’Ina par exemple, le fait qu'une héroine soit mere de famille n’est pas
signalé¢ dans les descripteurs, mais que ces derniers se concentrent davantage sur l’intrigue
spécifique a I’épisode. Il en est de méme dans la notice collection®®. Ces notices faisant apparaitre
le descripteur « relation parent enfant », nous avons décidé de le tester également, avec la
combinaison précédente, sans les courts-métrages. Cette recherche apporte 814 résultats, dont 318
sont des téléfilms unitaires. Les autres programmes renvoient, comme précédemment a des
épisodes isolés de séries. Par ailleurs, nous avons également tenté des recherches avec les mots-
clés « mere » et « maternité » mais ce type de critére renvoie a la seule présence du mot-cl¢ dans
la fiche. Remontaient alors des résultats moins convaincants, comme des épisodes de la série
courte de Canal + Bref dans lesquels la description du génétique comprenait, pour mentionner une
interpréte : « INT, Pastor Marina (La mere de Je) ». La recherche par descripteurs ou par mots-
clés est donc utile, et nous a apporté de premicres clés, mais ne nous permettait pas de repérer
directement les personnages que nous recherchions, a savoir les meres de famille. Il nous a donc
fallu trouver d’autres moyens d’obtenir des réponses plus ciblées — si cela était possible. Cette
difficulté a repérer de maniere fiable les meéres de famille dans la fiction nous a amenée a
rechercher non plus des personnages ou des thématiques mais des programmes, en fonction de
leur « genre » — en tant que catégorie de I’Ina. Afin de repérer les fictions sérielles, nous nous
sommes donc lancée dans une recherche par genre et, de fagon a réduire le nombre de résultats,

par chaines.

2.1.2. Genres endogénes, genres exogénes : problémes définitionnels et biais

La catégorie « genre » regroupe plusieurs descripteurs : téléfilm, feuilleton, série, comédie de
situation. Nous avons alors cherché a connaitre les définitions de ces genres au sein de la base de
données. En effet, nous ne pouvions gueére nous fonder sur les définitions universitaires
auxquelles nous étions habituée dans la mesure ou la définition des genres au sein de 1’Ina ne
correspond pas forcément a celles des universitaires. Michele Lagny le rappelle d’ailleurs

lorsqu’elle écrit qu’« il n’y a pas de correspondance entre les définitions "théoriques" des genres

Voir par exemple les descripteurs des « notices collection » de Diane, femme flic ; « police judiciaire ; policier ;
commissaire de police ; commissariat de police ; enquéte de police ; inspecteur de police ; meurtre ; crime ; poste de
police » ou de Famille d’accueil : « famille (accueil) ; relation parent enfant ; comportement humain ».
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et leurs définitions institutionnelles »° . Toute recherche sur la fiction sérielle doit donc débuter

par un apprentissage des catégorisations par genre a I’Ina.

Ainsi, la «série », lorsqu’elle renvoie a de la fiction®®, est définie tout d’abord comme suit :
« série courte (moins de 60 minutes) : collection dont les personnages, la mise en image (pour les
séries, le plus souvent en studio), les décors et les situations sont répétitifs »’. Dans cette
catégorie sont également indexés les dessins animés. La deuxieme définition est la suivante :
« autres séries : en général égal ou supérieur a une heure (téléfilms par exemple), caractérisée par
des personnages ou des situations récurrents, des décors variés en studio et en extérieur, une
thématique propre a chaque numéro, basée sur des problémes de société ou mettant en scéne un
milieu particulier »**. Si la premiére définition semble correspondre aux sitcoms, la seconde
s’accorde davantage avec la série telle que définie par Stéphane Benassi, a savoir comme « forme
fictionnelle narrative dont chaque épisode possede sa propre unité diégétique et dont le(s) héros
ou les thémes sont récurrents d’un épisode a ’autre »*'. Le probléme de cette définition endogéne
(institutionnelle) est qu’elle inclut les fictions d’animation. Dans la mesure ou nous avons exclu
ces dernicres émissions de notre corpus, la recherche via le descripteur « série » est insuffisante
car les résultats sont multipliés par la présence de tous les dessins animés. De fagon a diminuer le
nombre de résultats nous ajoutons a la recherche des « séries » un critére exclusif: « sauf
émissions pour la jeunesse », permettant d’Oter les dessins animés, majoritairement diffusés le
matin ou ’aprés-midi. Ce critére apparait comme une « recette de réduction »** permettant de
faciliter la lecture des résultats tout en ciblant les programmes correspondant a notre recherche.
Enfin, la définition de la série par I’Ina nous apprend que dans les fiches collection, la série peut
étre combinée avec le téléfilm. Des catégories qui selon nous s’excluent, a savoir d’un coté la
fiction plurielle et de 1’autre la fiction unitaire sous forme de téléfilms sont en fait compatibles
dans cette définition. Pour ne donner qu’un exemple des difficultés qu’une telle combinaison peut
engendrer, étudions la notice documentaire de la série de TF1 Joséphine, ange gardien. Le genre

renvoie a « téléfilm ; série », tandis que du coté de Médiamétrie 1’indexation renvoie a : « fiction ;
9 9 9

37 LAGNY, Michéle, « L’accés aux sources télévisuelles », in BOURDON, Jérome, et JOST, Frangois, Penser la
télévision. Actes du colloque de Cerisy, Paris, Nathan/Ina, 1998, pp. 89-95, p. 90.

% En effet le genre « série » est utilisé par les documentalistes aussi bien pour la fiction que pour les documentaires.
C’est la raison pour laquelle il est nécessaire d’ajouter a toute recherche par « série » la thématique « fiction » (autre
critére d’indexation de I’Hyperbase).

%% Définition des genres de la fiction (INA). Nous remercions ici Jeannette Pichon (INA) de nous avoir fourni ces
informations.

.

*! BENASSI, Stéphane, Séries et feuilletons T.V. Pour une typologie des fictions télévisuelles, op. cit., p. 37.

2 KERVELLA, Amandine, et KREDENS, Elodie, « Gérer et domestiquer un corpus géant », in LAVILLE, Camille,
LEVENEUR, Laurence et ROUGER, Aude (dir.), Construire son parcours de thése. Manuel réflexif et pratique,
Paris, L’Harmattan, 2008, p. 77.
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série ; autre ». Ainsi, 1’épisode de la série Joséphine, ange gardien™ intitulé « Noble cause »
apparaitra aussi bien dans une recherche avec pour genre « téléfilm » que dans une autre
recherche avec le genre « série ». Le risque inhérent a 1’utilisation du seul genre « série » est donc

la perte d’épisodes n’étant indexés que comme « téléfilms » et non comme « séries ».

Qu’en est-il désormais du genre « feuilleton » ? A I’Ina, celui-ci est définit comme suit : « Suite
fermée a épisodes ouverts. On considére qu’une émission en plusieurs parties est un feuilleton a
partir de quatre ou, plus exceptionnellement cinq parties dans le cas des fictions de prime time
diffusées 1’été »**. Du coté de Stéphane Benassi, le feuilleton est une « forme fictionnelle
narrative dont 1’unité diégétique est fragmentée en plusieurs épisodes d’égale longueur »*. Dans
I’Hyperbase, la recherche de feuilletons indexe également tous les feuilletons documentaires qui
n’entrent pas dans le cadre de notre fiction sérielle*®. Cette seconde recherche par genre est donc,
elle aussi, insuffisante. Nous avons donc dii mettre de coté les définitions académiques des genres
de la fiction sérielle de fagon a pouvoir nous confronter a ’Hyperbase et surtout de fagcon a
trouver ce que nous y cherchions. Nous avons a nouveau suivi les conseils de Michele Lagny
lorsqu’elle écrit que « concrétement, si [...] il vaut mieux savoir ce que 1’on cherche en termes de
conditions de production, il ne faut en revanche pas avoir d’idées précongues sur les questions de
genre et de forme, ou mettre entre parenthéses ses propres postulats théoriques » *' .
L’apprivoisement de I’Hyperbase et de son fonctionnement nous a permis de mettre de c6té nos

conceptions a priori pour nous lancer dans des recherches plus efficaces dans la base de données.

Nous avons donc effectué des recherches croisées avec les variables suivantes : le genre, le statut
de diffusion (pour n’obtenir que les premiéres diffusions et non les rediffusions), la chaine (en
renouvelant la recherche séparément pour chaque chaine®™ : TF1, F2, F3, Canal+, Arte et M6), le

dépot 1égal TV. Pour autant, les résultats étant encore vastes, nous avons réitéré chacune de ces

* La recherche par « titre collection » (c’est-a-dire par titre de série) peut aussi poser probléme dans la mesure ou les
titres eux-mémes varient. Ainsi, pour cette méme série, nous trouverons les trois titres suivants : « Joséphine ange
gardien », « Joséphine, ange gardien » ou encore « Joséphine, profession ange gardien ». Nous avons donc été
particulierement vigilante et avons toujours multiplié les recherches en précisant les différentes dénominations
possibles pour un méme programme.

* Définition des genres de la fiction (INA).

*> BENASSI, Stéphane, Séries et feuilletons T.V. Pour une typologie des fictions télévisuelles, op. cit., p. 37.

% A titre d’exemple, pour I’année 2005, la recherche du genre « feuilleton » fait apparaitre dans les résultats des
feuilletons documentaires comme les épisodes de la collection de documentaires animaliers « L’Odyssée bleue » sur
F3, «La véritable histoire du Liberty Lily », feuilleton documentaire a base d’archives narrant I’histoire d’un
bombardier américain durant la Seconde Guerre Mondiale, sur Arte en access prime time, ou encore la collection
« Sur le vif/fen immersion » de F2 suivant aussi bien des pélerins de Lourdes que des marins-pompiers de Marseille.
L’ajout de la thématique « fiction » réduit le nombre de résultats, mais des feuilletons documentaires demeurent
malgré tout (celui d’Arte cité précédemment, notamment).

" LAGNY, Michéle, « L’accés aux sources télévisuelles », article cité, p. 91.

* Les recherches toutes chaines confondues étaient trop lourdes pour le logiciel qui avait de ce fait tendance a
« planter ».
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recherches par période (1995-2000 ; 2000-2005 ; supérieur ou égal a 2005) de fagon a pouvoir
manipuler plus aisément les données. La recherche a donc pris la forme de la combinaison
suivante, déclinée en fonction des chaines, périodes et genres : « Genre + premicre diffusion +
date de diffusion + DL TV + chaine », etc. Malgré ces restrictions notre corpus comptait encore
plus de 3000 documents et n’était donc pas viable, d’autant plus qu’il comptait des épisodes ne

mettant pas en scéne des meres de famille et n’ayant donc pas d’intérét pour notre recherche.

L’exploration des séries apparaissant dans ces différentes recherches a en effet mis en lumiére que
nombre d’entre elles ne traitaient pas de la parentalité et que les relations parents-enfants n’étaient
pas centrales, voire qu’elles ne mettaient pas en scéne des personnages récurrents de meres. En
effet, les séries pour enfants ou adolescents diffusées I’aprés-midi comme Hélene et les garcons,
Le Miel et les abeilles ou encore Seconde B ne mettent en scéne que peu de parents ou meres et
ces séries se centrent davantage sur les relations amicales et scolaires que sur la vie de famille. Si
les modéles de couple qui sont proposés sont tout a fait intéressants a étudier, ce n’est pas un
modéle de parentalité qui est construit, mais bien un modéle amoureux™, ce qui n’est pas 1’objet
de notre travail. D¢s lors, nous avons fait le choix de les exclure de notre corpus puisqu’elles ne

traitaient pas de ce qui nous intéresse, a savoir 1’exercice quotidien et récurrent de la parentalité.

Enfin, nous avons du nous résoudre a ajouter un critére d’horaire de diffusion. De fagon a faire
disparaitre ce type d’émissions (notamment toutes les productions AB des années 1990) nous
avons ajouté le critére d’un horaire de diffusion « supérieur ou égal a 19h ». Ce critére permet
d’avoir une vision globale de la fiction sérielle de prime time, mais aussi d’access prime time,
cette case de programmation, juste avant la « grand-messe » du 20 heures, étant réguliérement
attribuée a de la fiction sérielle (Un gars, une fille, sur F2 a I’origine a 19h50, Kaamelott sur M6
(a I’origine a 19h30) ou encore Plus belle la vie sur F3 a 20h20 puis avancée a 20h10 avec la
suppression de la publicité sur les chaines publiques en 2009). Rappelons également que la
programmation des ceuvres EOF doit démarrer entre 20h et 21h. De plus, ce critére nous permet
de nous intéresser a des fictions qui visent le grand public, aux horaires de grande écoute et donc
aux créneaux les plus rentables, mais aussi les plus prisés. Nous avons alors pu appréhender un

matériau a taille humaine, en réduisant la taille de notre corpus a 1’origine a I’image d’un Goliath.

Pour composer notre corpus, il nous a donc fallu commencer par mener un travail de
dépouillement des archives afin de cibler les séries dans lesquelles nous pourrions observer le

travail de la parentalité.

* PASQUIER, Dominique, La Culture des sentiments. L expérience télévisuelle des adolescents, op. cit.
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2.1.3. La pertinence des sources écrites lues comme des archives

Ces premiers tatonnements se sont accompagnés d’une lecture de diverses sources écrites nous
ayant aidé a constituer notre corpus. Les premicres sont les notices de I’Hyperbase. En effet, si
certaines séries ou certains épisodes ne sont pas disponibles, nous avons malgré tout parfois une
idée de leur contenu grace aux fiches associées. Avant méme de visionner les programmes, nous
avons commence par lire les fiches collection lorsque celles-ci existent, de fagon a nous donner
une idée des histoires, des intrigues et des personnages développés. Afin de repérer la centralité de
la problématique maternelle, nous avons couplé la lecture des notices de 1I’Ina avec celle des
résumés producteurs et autres documents émis par les sociétés de production®. Cela nous a
permis de repérer des fictions dans lesquelles familles ou méeres de famille sont centrales. Nous
avons également considéré comme des sources intéressantes les différents ouvrages sur la fiction
a la télévision. Ces sources sont principalement utiles en complément de la « base archives ».
Cette base est une ressource essentielle, mais nous devons garder a 1’esprit qu’elle demeure —
malheureusement — fragmentaire. Point d’exhaustivité possible donc, quand on se fie a elle.
Sachant cela, nous avons cherché a combler les manques en faisant appel aux sources écrites de
type dictionnaires et compilations ou regroupant les premiers travaux sur la fiction télévisée. Ces
ouvrages sont pour nous des archives au méme titre que les documents indexés dans la base de
données. Un certain nombre de lectures nous a donc aidée a repérer des programmes pouvant
proposer des figures familiales ou maternelles’'. Les ouvrages de Christian Bosséno consacrés a
différentes saisons de télévision’” par exemple sont intéressants car ils compilent les émissions
tout en en proposant des résumés, tout comme le numéro de CinémAction coordonné par René
Prédal™. Le dictionnaire de Jean-Jacques Jelot-Blanc recensant tous les feuilletons diffusés des
débuts de la télévision a la fin des années 1980 est également une source intéressante. Les
commentaires n’y ont pas valeur d’analyse, ce sont davantage des résumés des programmes,
offrant parfois des anecdotes sur les réalisateurs, acteurs, ou sur les conditions de tournage.
Comme dans le cadre des notices de I’Hyperbase, ces résumés sont marqués par la subjectivité ou

la sensibilit¢ de leur auteur, mais ils n’en constituent pas moins une autre source pour le

%% Ce sont les documents qui apparaissent en tant que « documents accompagnateurs dans les sources de I’Inathéque :
bulletins de presse, dossiers de presse, etc.

!'Nous jugeons de la centralité de la maternité en fonction de la place que cette caractéristique occupe dans les
résumés, notamment dans les intrigues ou dans la définition des personnages, ou encore en fonction de I’importance
du personnage de mere (s’il est principal ou secondaire).

> Voir les saisons de télévision cordonnées par Christian Bosséno ou Christophe Petit, de 1991 4 2012 : BOSSENO,
Christian (coord.), Télévision francaise la saison 1991, Paris, CinémAction TV/Editions Corlet, 1991.

> PREDAL, René (coord.), Feuilletons et téléfilms francais d’aujourd hui, op. cit.

>* JELOT-BLANC, Jean-Jacques, Télé Feuilletons. Dictionnaire de toutes les séries et de tous les feuilletons télévisés
depuis les origines de la télévision, Paris, M. A Editions, 1990. On peut également penser 8 DONIAK, Jean-Marc,
Les Fictions frangaises a la télévision. Tome 1 : 1945-1990, Paris, Dixit, 1998.
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recensement. De plus, nous y avons parfois rencontré des feuilletons ou séries qui ne sont pas

présents dans la base de I’Ina ou qui, n’étant pas consultables, sont difficiles a trouver.

2.2. Pas a pas. Quels critéres sélectionner pour composer un corpus
valable ?

Ce dépouillement a permis d’avoir une vision au final moins fragmentée de notre matériau, de
regrouper certaines séries, d’en écarter d’autres et de commencer a poser des choix — douloureux
mais nécessaires — conditionnant notre visionnage et notre corpus final. Aprés 1’échec de la
recherche par thématique, nous avons testé plusieurs méthodes de constitution de corpus. La
premigére tentative a été celle d’un corpus par catégories génériques. Est-il possible, pour analyser
les représentations de la maternité dans la fiction télévisée sérielle, de constituer un corpus
composé uniquement de feuilletons, de séries a héros récurrents ou encore de sitcoms ?

L’approche par le genre est-elle pertinente ?

2.2.1. Légitimité d’une approche en termes de catégories génériques ? Genres
vs formats

Dans la fiction, la question du genre réfere a plusieurs niveaux d’analyse : le genre comme forme
(série, feuilleton, sitcom, ftelenovela, etc.); le genre en relation avec une thématique globale
(policier, comédie, mélodrame, tragédie, etc.); mais le « genre» pourrait aussi renvoyer,
pourquoi pas, au « format », ¢’est-a-dire a la durée des fictions (3,30, 13, 26, 52, 90 minutes). Ces
deux derniers critéres se recoupent parfois, les formats courts étant généralement dédiés a la
comédie. Nous avons vu précédemment les divergences définitionnelles des genres entre
institution et académie. La recherche dans I’Hyperbase se concentrant uniquement sur les
« genres » tels que définis par I’Ina ne nous semble pas suffisante dans la mesure ou tous
renvoient potentiellement a une forme de sérialité. Nous ne pouvons donc pas constituer notre
corpus en nous appuyant uniquement sur les séries ou sur les feuilletons tels que définis par I’Ina.
Le format, alors, peut-il étre un critére satisfaisant ? Si le format international le plus développé
est actuellement le 52 minutes, les chaines frangaises — privées comme publiques — n’en
continuent pas moins de produire et de diffuser, non sans succes, des séries de 90 minutes, c’est-a-
dire au format téléfilm>. Cependant, les formats ne sont pas forcément stabilisés dans le temps. A
notre connaissance, trois séries ont ainsi changé de format, passant des 90 minutes initiales aux 52
minutes internationales : Alice Nevers, le juge est une femme, sur TF1, Famille d’accueil, sur F3

et Merci, les enfants vont bien, sur M6.

> On peut penser, pour TF1 & Joséphine, ange gardien, Une famille formidable, Camping Paradis, Clem... La chaine
a cependant annoncé en avril 2013 I’arrét de la production d’une de ses séries phares, a savoir Julie Lescaut, diffusée
depuis plus de vingt ans. Sur F2, ce sont des séries comme La Smala s ’en méle ou Dréle de famille.
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Nous pouvons aussi classer les séries télévisées en tant que «séries policiéres » voire
« judiciaires », « séries sociétales », « comédies familiales », etc. Si les séries policieres ou
judiciaires mettent souvent en scéne en tant qu’héroines des personnages féminins, voire des
méres de famille®®, leurs intrigues sont davantage lides a la résolution d’une affaire qu’a la
monstration de la vie des personnages en tant que meres, méme si, bien sir et nous y reviendrons,
cette dimension est toujours présente. Choisir de ne travailler que sur les séries a héroine
récurrente ayant un enfant (au moins) aurait cependant selon nous ¢été réducteur. Un tel choix de
corpus nous aurait en effet amené a négliger toutes les fictions sérielles centrées sur des familles
dont on raconte la vie quotidienne. Les fictions au ton de comédie sont importantes, mais certains
programmes ont un ton plus dramatique. Ce n’est donc pas tant le ton qui nous importe que la

présence de personnages de meres mis en scéne dans 1’exercice de leur parentalité.

2.2.2. L’approche par ’audience

Le corpus pourrait-il étre déterminé par les audiences ? Nos lectures nous ont amenée a rencontrer
des articles dont le corpus était composé en fonction des taux d’audience. Prenons 1’exemple du

corpus de Benoit Lafon, pour I'un de ses articles sur les fictions de France 3 :

Notre point de départ se fonde sur la prise en compte des meilleurs scores d’audience
de la chaine chaque année depuis 2005. [...] Nous avons constitu¢ notre corpus en
retenant les quelques fictions ayant chaque année dépassé le score de 5 millions de
téléspectateurs en prime time. 1l s’est avéré que trois séries seulement dominaient
nettement les audiences sur les sept ans de la période 2005-2011 [...] : Louis la
Brocante, Famille d’accueil, Un village francais. En fin de compte, notre corpus est
constitué des dix épisodes a forte audience issus de trois séries : six épisodes de Louis
la Brocante, deux ¢épisodes de Famille d’accueil et deux épisodes de Un Village
frangais.

Le choix est ici de ne travailler que sur les meilleurs scores d’audience et nous avons fait
I’expérience de constituer un corpus selon ce critere. Cependant, comment trouver les fictions
sérielles ayant réalis¢ les meilleurs taux d’audience ? Deux possibilités s’ouvrent a nous : une
recherche sur I’Hyperbase a 1’'Inathéque d’une part, une recherche via la diffusion des taux
d’audience par Médiamétrie, en fonction de leur accessibilit¢ de I’autre. Nous proposons de
retracer dans les paragraphes qui suivent le mécanisme de ces deux types de recherches et les

résultats que nous avons obtenus.

Les notices de I’Hyperbase incluent les résultats d’audience fournis par Médiamétrie. Pour autant,

le logiciel ne permet pas d’interroger la base via ce seul critére de ’audience. Ainsi, rechercher

*® On peut penser par exemple a Julie Lescaut, Une femme d’honneur, Diane, femme flic, Marion Jourdan, Jacotte et,
plus récemment, Candice Renoir.

> LAFON, Benoit, « Des fictions "toutes proches" : une certaine identité de la France. Enjeux politiques des séries
télévisées de France 3 en prime time (Louis la Brocante, Famille d’accueil, Un village fran¢ais) », article cité, p. 79.
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les fictions ayant obtenu les meilleurs taux d’audience s’avere une tdche complexe et fastidieuse.
Recherchons, a titre d’exemple, les meilleures audiences de séries télévisées de 1’année 2000. De

fagon a obtenir des résultats manipulables, nous avons croisé les domaines suivants :

[genre = série]

+ [thématique = fiction]

+ [sélection DL]

+ [statut de diffusion = premiere diffusion]

+ [date de diffusion = 2000]

+ [programme = sauf programme destiné 4 la jeunesse]™.

Si ’on s’intéresse par exemple aux émissions ayant fait plus de 25% de parts de marché (PDM),
nous obtenons 175 réponses