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Résumé 
 

 

Les séries télévisées produites aux États-Unis au cours des trois dernières décennies 

se caractérisent par la complexité de leurs intrigues, qui inspirent souvent des comparaisons 

avec un travail de « tissage ». L’impression d’ « entremêlement » des « fils narratifs » est due 

à la fois à une multiplication des personnages et des points de vue, et à une déconstruction 

de la temporalité dans certaines œuvres.  

En articulant une approche narratologique à une analyse sociologique de ces séries, il 

est possible d’avancer que les motifs dessinés par ces « fils » sont des allégories de systèmes 

sociaux réels, qui structurent divers groupes communautaires. Il s’agit dès lors d’établir une 

méthodologie originale et de définir un vocabulaire adapté pour confirmer cette hypothèse.  

  L’étude du « tissage narratif » dans un corpus de séries récentes permet d’y examiner 

la représentation de la sphère privée – notamment des cellules familiales –  ainsi que celle 

de sphères publiques et professionnelles. Elle révèle en particulier une interpénétration de 

ces deux « mondes », phénomène caractéristique de l’ère post-fordiste. 

Notre démarche, en s’ancrant dans le champ disciplinaire des études de genre et 

culturelles, révèle en outre dans quelle mesure des normes sociales telles que la domination 

masculine et l’hégémonie blanche peuvent être perpétuées ou, à l’inverse, remises en 

question dans les séries choisies. 

En conséquence, il est possible d’affirmer que l’analyse « socio-narratologique » de 

séries télévisées « tissées » met au jour la manière dont ces programmes mettent en scène 

des relations sociales et des dynamiques de domination dans des communautés 

contemporaines. 

 

  

Mots-clefs : Etudes télévisuelles – Séries télévisées –    Narratologie –    Sociologie – Etudes 

culturelles – Etudes sur le genre – Multiculturalisme 
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Abstract 
 

 

 

TV series produced over the past three decades in the United States are 

characterized by the complexity of their storylines, often giving rise to a comparison with a 

“weaving work”. The impression that the “narrative threads” are interwoven is made by the 

abundance of characters and disparate points of view, and, in some shows, by a 

deconstructed temporality. 

By combining a narratological approach with a sociological analysis of such TV shows, 

it is possible to claim that the patterns designed by those “threads” are allegories for actual 

social systems, which give structure to various community groups. Proceeding from this 

claim, we aim at creating a new methodology and defining an appropriate vocabulary in 

order to confirm that hypothesis. 

 Studying “interwoven storytelling” in a corpus of recent TV shows allows us to 

examine the representation of the private sphere – especially family units – along with 

public and professional spheres. It particularly reveals a pervasion of these two “worlds”, a 

phenomenon which is a distinguishing feature of the post-Fordist era. 

 Furthermore, by putting down roots in the academic field of gender and cultural 

studies, our approach reveals how social norms such as male domination and white 

hegemony can be perpetuated or, on the contrary, questioned in the series we’ve selected. 

 Consequently, it is possible to assert that the “socio-narratological” analysis of 

“woven” TV series brings to light the way in which such programs depict social relationships 

and domination dynamics in contemporary communities.   

 

Key words : Television studies – TV series – Narratology – Sociology – Cultural Studies – 

Gender Studies – Multiculturalism  
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Note liminaire 

 

 
Il est à noter que dans la présente thèse, 

 

-Nous avons pris le parti de toujours désigner les séries sous leur titre anglophone, en 
précisant leur titre français, la chaîne américaine de diffusion, les années de production et le 
nombre de saisons entre parenthèses lorsque nous les mentionnons pour la première fois. 
Par exemple : « The West Wing (À la Maison Blanche, NBC, 1999-2006, 7 saisons) ». Lorsque 
nous désignons une série par son titre, nous accordons les adjectifs, quand l’occasion se 
présente, au féminin singulier. 

-En l’absence d’un consensus académique en la matière, nous désignons les épisodes de 
séries comme suit : Titre en anglais, [Numéro de saison]x[numéro d’épisode]. Pour toute 
première occurrence, nous indiquons en outre la date de sa première diffusion américaine. 
Par exemple, pour le sixième épisode de la première saison de The Sopranos : « Pax Soprana, 
1x06, diffusé le 14 février 1999 ». 

-Lorsque nous traduisons des passages d’ouvrages ou d’articles en anglais, nous rapportons 
le texte original en note de bas de page. Il en va de même pour les dialogues des séries 
étudiées, que nous avons traduits sans nous reporter aux sous-titres ni doublages des DVDs 
français.  

-Nous plaçons entre guillemets tout mot ou expression qui nécessite une prise de distance. 

-Tout terme en langue étrangère sera écrit en italique.  
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Introduction générale 

 

 

 

 

 Est-il encore nécessaire, à l'heure où nous écrivons, de défendre la légitimité de la 

fiction télévisée sérielle – en l'occurrence américaine – en tant qu'objet d'étude 

universitaire? Il y a quelques années encore, une thèse de doctorat portant sur les « séries 

télé » se devait d'assurer, en guise de préambule, que son objet était digne d'être analysé. 

C'était du moins le cas en France ; d'autres pays, et notamment la Grande-Bretagne et les 

États-Unis, ont derrière eux une longue tradition d' « études culturelles » (cultural studies) 

consacrées à la « culture populaire » dont bon nombre de programmes télévisés font partie.     

 Aujourd'hui toutefois, les discours encadrant les séries télévisées semblent unanimes 

sur ce point : ces œuvres sont dotées de qualités telles qu'elles ont su gagner leurs lettres de 

noblesse, au point d'être dorénavant considérées comme égales (voire supérieures) aux 

films de cinéma dont elles étaient jadis le parent pauvre. 

 En conséquence, les recherches universitaires qui leur sont consacrées se multiplient 

depuis quelques années, au sein de divers champs disciplinaires : études audiovisuelles, arts, 

littérature, sociologie, sciences de l’information et de la communication, sciences du 

langage, études anglophones ou histoire, entre autres exemples.  

 

 Si les travaux portant sur les séries télévisées sont de plus en plus abondants, nous 

avancerons cependant que les méthodes d'analyses employées peuvent encore souvent 

manquer de précision ou présenter des lacunes. La pluridisciplinarité qui caractérise l'étude 

de ces fictions contribue à expliquer cela : les outils qu'a à sa disposition un chercheur en 

audiovisuel, rompu à l'analyse filmique, diffèrent de ceux employés par un sociologue, 

lesquels sont eux-mêmes éloignés de ceux auxquels peut avoir recours un narratologue issu 

d'un cursus littéraire1. Ainsi que l’explique François-Ronan Dubois : 

 

                                                             
1 La partie de notre introduction que nous consacrerons aux cultural studies sera pour nous l’occasion de 
préciser que si l’organisation universitaire française est peu propice à l’articulation de ces différentes 
disciplines, ce n’est pas le cas d’autres modèles académiques. 
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Cette pluridisciplinarité s’explique bien entendu par des facteurs institutionnels : en  

l’absence  d’une  structure  qui concentre les travaux sur l’objet, la circulation des analyses 

ne conduit pas à la constitution d’une pratique académique commune. La pluridisciplinarité 

est alors le signe à la fois de la richesse du matériau transformé en objet par l’attention des 

universitaires et de l’éclatement de la pratique au sein de la communauté scientifique.2 

 

 Il est clair que c'est le positionnement de l'objet d'étude « séries télévisées » à la 

confluence de tant de champs de recherches qui lui confère un intérêt académique 

spécifique. C'est la raison pour laquelle la présente thèse aura pour vocation de poursuivre 

le décloisonnement entrepris par d’autres chercheurs. Elle conjuguera des approches 

héritées de différentes disciplines, afin de porter sur les séries télévisées un regard nouveau, 

et de proposer des outils analytiques propres à ces fictions. 

 

 Le point de départ de notre étude est un constat empirique, qui est aujourd'hui de 

l'ordre de l'évidence : les séries télévisées actuellement produites et diffusées aux États-Unis 

font montre, pour la plupart, d'une grande complexité narrative3. Leurs scénaristes rivalisent 

d'inventivité pour offrir au public des récits originaux, aux personnages multiples, et à la 

temporalité souvent déconstruite, de sorte que leurs œuvres sont parfois comparées à des 

puzzles dont le spectateur doit remettre les pièces dans le bon ordre. La métaphore du 

tissage, que nous placerons au cœur de nos travaux, vient aussi à l'esprit facilement pour 

décrire ces dispositifs ; elle découle de l'impression que peut avoir un spectateur de se 

trouver face à de nombreux « fils narratifs » entrecroisés, voire emmêlés. L'une des 

premières tâches qui nous incombera sera de déterminer ce qui, précisément, constitue ces 

fils.  

 Plusieurs auteurs, anglo-saxons mais aussi français, ont abordé la question de la 

complexité narrative des séries télévisées américaines contemporaines, en recourant parfois 

au champ lexical du textile. Il s'agira pour nous, dans un premier temps, de recenser et 

d'analyser les travaux existant déjà à ce sujet. Ce faisant, nous allons voir qu'en dépit de leur 
                                                             
2 François-Ronan Dubois, « Étude méthodologique des interactions entre théorie littéraire et séries télévisées 
», in Claudine Armand, Vanessa Boullet et David Ten Eyck (dir.), Enjeux et positionnement de 
l’interdisciplinarité. Nancy : PUN, Éditions Universitaires de Lorraine, 2012. Source numérique :   
https://hal.archives-ouvertes.fr/halshs-00988243/document 
3 Les œuvres ici concernées, nous le verrons dans la première partie de notre thèse, sont apparues dans les 
années1980 ; c'est ensuite à partir des années 1990 qu'elles se sont multipliées, au point que dans les années 
2000 et 2010, rares sont les séries américaines qui ne soient pas dotées de cette complexité. 
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intérêt précieux pour notre propre étude, ces textes emploient ce vocabulaire sans 

l'expliciter ni le théoriser. Nous nous attacherons pour notre part à combler ce vide 

théorique en établissant des définitions précises, lesquelles nous permettront, dans le 

développement de notre thèse, d'établir des modèles heuristiques pour analyser des séries 

au prisme du tissage narratif.  

 

 

 

I. État de l'art et vocabulaire narratologique 

 

 

 Au fil de notre lecture de nombreux ouvrages traitant des séries télévisées, et en 

particulier de leurs techniques narratives, nous avons souvent été confrontée à l'usage de 

différents termes pour désigner une seule notion. En d'autres occurrences, à l'inverse, le 

recours à un même mot ou expression va traduire, selon les auteurs, des notions distinctes, 

voire contradictoires. L'absence d'un consensus académique autour de ce champ lexical est 

problématique ; c'est la raison pour laquelle il est nécessaire d'indiquer dès à présent quelle 

acception nous donnerons à quelques termes-clefs, en nous appuyant non seulement sur 

des travaux consacrés à la télévision, mais également sur des traités de narratologie 

littéraire, puisque nous verrons qu'une filiation indéniable existe entre romans et séries 

télévisées. 

 

 En guise de préambule, il ne nous semble pas inutile de rappeler la distinction 

qu'opère Gérard Genette, dans Figures III4, entre trois notions trop souvent jugées 

interchangeables dans le langage courant : récit, narration et histoire. 

 Un récit est un énoncé narratif, un discours oral. Ainsi que l'écrit Jean-Marie 

Schaeffer: « quelqu'un rapporte des événements réels ou fictifs »5. 

 Une histoire est une succession d'événements qui font ce discours ; il s'agit ici du 

contenu. 

 La narration, pour sa part, est l'acte de narrer pris en lui-même.  

                                                             
4 Gérard Genette, Figures III. Paris : Seuil, coll. « Poétique », 1972. P. 71-72. 
5 Jean-Marie Schaeffer, Qu'est-ce qu'un genre littéraire? Paris : Seuil, 1989. P. 159.    
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 Nos recherches accorderont une place importante au contenu des œuvres analysées, 

puisque nous verrons que les « fils » sont constitués par le déroulement des histoires vécues 

par les personnages, et que ce sont les multiples connexions entre ces personnages qui 

dessineront ce que nous nommerons des « motifs ». Mais l'acte de narrer y est tout aussi 

important : en effet, la notion que nous entendons définir et analyser ici implique la 

présence en creux d'un « tisseur », d'une instance racontante invisible, équivalent du 

« Grand Imagier » d'Albert Laffay6, qui ne saurait être confondu avec les créateurs réels 

(scénaristes, réalisateurs, techniciens, etc.). Le temps de présence à l'écran accordé aux 

différents personnages, les différentes focalisations et les jeux sur la temporalité du récit  

participent eux aussi du tissage, comme nous aurons l'occasion de le démontrer par la suite. 

C'est la raison pour laquelle notre étude mêlera deux approches narratologiques distinctes, 

théorisées par Genette : d'une part, la « narratologie formelle, ou plutôt modale », qui 

consiste en une « analyse du récit comme mode de « représentation » des histoires », et 

d'autre part la « narratologie thématique », qui repose sur « l’analyse de l’histoire et des 

contenus thématiques »7.  

André Gaudreault et François Jost parlent pour leur part de « narratologie de 

l'expression » et de « narratologie du contenu »8 pour désigner les mêmes notions. Dans 

l'ouvrage que ces chercheurs ont co-écrit, ces termes sont définis ainsi : 

 

[La narratologie de l'expression] s'occupe d'abord et avant tout des formes d'expression par 

le biais desquelles l'on raconte : formes de la manifestation du narrateur, matières de 

l'expression mises en jeu par tel ou tel médium narratif (images, mots, sons, etc.), 

niveaux de narration, temporalité du récit, point de vue, entre autres. 

[La narratologie du contenu] s'occupe plutôt de l'histoire racontée, des actions et rôles des 

personnages, des relations entre les « actants », etc.9  

 

Ainsi que nous l'avancions un peu plus haut, il est impossible de contenir l'analyse du 

tissage narratif  dans l'une ou l'autre de ces approches, tant il repose sur leur 

                                                             
6 Albert Laffay, Logique du cinéma : création et spectacle. Paris : Masson, 1964. 
7 Gérard Genette, Nouveau discours du récit. Paris, Seuil, 1983. P. 12. 
8 André Gaudreault, Du Littéraire au filmique. Système du récit. Paris : Méridiens Klincksieck, 1988. P. 42.  
9 André Gaudreault et François Jost, Le Récit cinématographique. Cinéma et récit –    II (Seconde édition). Paris : 
Nathan, 1990 . P. 12.  
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complémentarité. C'est la raison pour laquelle la présente thèse s'efforcera de maintenir un 

équilibre harmonieux entre l’une et l’autre.  

 

 Ces remarques préliminaires ayant été apportées, nous pouvons à présent nous 

pencher sur le vocabulaire spécifique que nous emploierons tout au long de nos recherches 

sur les séries. 

 

 

Séries « feuilletonesques » et séries « modulaires » 

 

 Parmi les œuvres télévisuelles que l'on qualifiera de « séries », l'on peut distinguer de 

prime abord deux grands types de fictions. D'une part, celles composées d'épisodes 

entièrement clos sur eux-mêmes, c'est-à-dire qui ne se suivent pas, et peuvent être 

visionnés dans un ordre indifférent. D'autre part, celles qui, à l'inverse, sont « à suivre au 

prochain épisode » selon la formule consacrée, et qui impliquent de fait un ordre 

chronologique de lecture10 nécessaire à leur pleine compréhension.   

 

 En anglais, l'on parlera d'un format episodic pour les premières. Des épisodes fermés 

sont appelés stand-alone, ou qualifiés de self-contained11 (« auto-contenus », pourrait-on 

traduire avec peu d'élégance). Lorsqu'ils sont dotés d'une structure très répétitive, l'on dira 

que la série qu'ils composent est un formula show. Le terme de procedural est également 

employé. Il est particulièrement associé au genre policier : les séries dont chaque épisode 

correspond à une enquête close sur elle-même sont ainsi nommées des police procedurals.  

                                                             
10 L'on utilisera ici l'idée de lecture au sens large, englobant dans ce terme le visionnage des séries télévisées. 
11 L'on trouve par exemple cette expression dans un document préparatoire de la série Lost (ABC, 2004-2010, 6 
saisons), où ses auteurs J.J.Abrams et Damon Lindelof affirment que l'œuvre sera « self contained. Seriously. 
We promise. Yes –   the mysteries surrounding the island may serve an ongoing (and easy to follow) mythology 
–    but every episode has a beginning, middle and end. More importantly, the beginning of the next episode 
presents an entirely new dilemna (sic) to be resolved that requires NO knowledge of the episode(s ) that 
preceded it (except for the rare two-parter).» (« [la série sera] self contained. Sérieusement. C'est promis. 
Certes, les mystères qui entourent l'île pourront participer d'une mythologie continue (et facile à suivre), mais 
chaque épisode a un début, un milieu et une fin. Plus important encore, le début de chaque épisode présente 
un dilemme entièrement nouveau à résoudre, lequel ne requiert AUCUNE connaissance de(s) épisode(s) 
précédent(s) (exception faite de rares épisodes en deux parties.) » Notons qu'une telle affirmation est très 
surprenante pour quiconque connaît la série : en dépit de l'annonce de ce parti-pris narratif, Lost est une 
œuvre dont les épisodes ne peuvent absolument pas être regardés dans un ordre chronologique indifférent. 
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 À l'inverse, les secondes sont des œuvres dites serialized (« sérialisées ») ; le terme 

est dérivé de celui de serial, qui désignait au départ des fictions paralittéraires publiées de 

manière périodique12 – tout comme, nous le verrons, les romans-feuilletons français au 

XIXème siècle et au début du XXème. Les serials furent ultérieurement des films à suites, 

produits surtout dans les années 1910 à 1940. 

 Ce rapprochement avec la littérature pour les séries dont les épisodes se suivent a 

permis de les qualifier, en français, de « feuilletonesques » — l'on croise parfois 

« feuilletonnantes » également. C'est ce qualificatif que nous emploierons pour désigner de 

telles œuvres « ouvertes ». 

 

 En revanche, il est plus difficile de trouver un équivalent francophone à episodic qui 

fasse l'unanimité parmi les professionnels et les chercheurs. Par exemple, Benassi oppose 

l'adjectif feuilletonesque à celui de sériel : il considère en effet que « feuilletons » et 

« séries » sont, à l'origine du moins, deux genres télévisuels distincts. À la suite de Noël 

Nel13, il a recours aux expressions de « mise en série » et « mise en feuilleton ». Nel écrit à ce 

propos que la mise en feuilleton est « une opération de dilatation et de complexification de 

la diégèse, un étirement syntagmatique du récit qui conserve l'écoulement inéluctable du 

temps »14, tandis que la mise en série est une « opération de développement diégétique par 

déploiement de nombreux possibles autour d'un héros permanent ou d'un horizon de 

référence, cadre mémoriel constant »15. 

 Nous réfuterons pour notre part cette opposition entre « feuilleton(esque) » et 

« série(l) », car il nous paraît erroné de considérer que les feuilletons télévisés 

n'appartiennent pas au genre « série » –   d'autant que nous avons vu qu'en anglais, le terme 

de serialized servait précisément à qualifier les œuvres qui sont dotées d'une continuité d'un 

épisode à l'autre, c'est-à-dire l'inverse de ce que Nel et Benassi nomment des « séries ». 

 Par conséquent, nous conserverons le nom de « séries » pour désigner l'ensemble 

des œuvres fictionnelles dotées de plusieurs épisodes, ce qui va dans le sens de l'usage qui 

est fait de ce mot dans le langage courant. 
                                                             
12 Les penny dreadful au Royaume-Uni et les dime-novels aux États-Unis, par exemple.   
13 Noël Nel, « Téléfilm, feuilleton, série, saga, sitcom, soap opera, telenovela : Quelles sont les clefs de la 
sérialité? ». CinémAction n°57, Les Feuilletons télévisés européens, octobre 1990. P. 65.  
14 Nel, art. cit., P. 64. Cité par Stéphane Benassi, Séries et feuilletons T.V. – Pour une typologie des fictions 
télévisuelles. Liège : CEFAL, 2000. P. 44. 
15 Nel, art. cit., P. 65. Cité par Stéphane Benassi, 2000 (a), op. cit. P. 46. 
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  Nous n'utiliserons pas non plus l'expression de « série immobile », employée 

par Jean-Pierre Esquenazi, ni celle de « série nodale »16 qui désigne pour lui les récits à suite. 

À l'adjectif de « feuilletonesque », nous opposerons plutôt celui de « modulaire ». Nous 

l'empruntons à Guillaume Soulez, qui écrit par exemple :  

 

La lecture sérielle modulaire [...] se fonde sur une invariance, à la manière des series du dime 

novel. Nelson, L’Instit, Columbo… sont des séries modulaires fondées non sur l’étirement d’un 

récit et le vieillissement des personnages, mais sur un  schéma narratif et logique qui ne se 

modifie pas d’un épisode à l’autre : il s’agit de retrouver le personnage tel qu’en lui-même de 

nouvelles aventures ne le changent pas, à la manière de L’Odyssée où chaque « épisode » 

confirme la métis d’Ulysse. Alors que la logique du feuilleton est tout inverse. C’est celle de 

l’apprentissage, de la transmission, c’est la quête d’Ulysse qui mûrit en accumulant les 

expériences avant de retrouver les siens.17 

 

 Le terme de « modulaire » sous-tend l’idée de « formule », mais permet d’éviter le 

recours à ce terme qui peut poser problème. En effet, des séries peuvent être 

feuilletonesques et néanmoins être dotées de formules ;  nous verrons que c’est le cas de 

certaines œuvres de notre corpus, comme Desperate Housewives. 

 Pour évoquer les intrigues circonscrites à un épisode unique, nous emploierons 

parfois l’équivalent français de l’adjectif anglophone episodic, et parlerons par conséquent 

d’ « intrigues épisodiques ». 

 

 Le terme « modulaire », que nous avons employé dans le sens que lui donne 

Guillaume Soulez, revêt parfois une acception différente chez d’autres auteurs. Ainsi, dans le 

Guide Totem des séries télé, l'on peut lire qu'une série a une structure modulaire lorsque sa 

construction hybride les deux formes que nous venons d'évoquer ici, c'est-à-dire lorsqu'elle 

fait « évoluer et cohabiter deux types d'histoires : tout d'abord une histoire qui peut 

                                                             
16 Jean-Pierre Esquenazi, Les Séries télévisées – L’Avenir du cinéma ?, Paris : Armand Colin, 2010. P. 105. 
17 Guillaume Soulez, « La Double répétition –    Structure et matrice des séries télévisées ». Mise au Point n°3 : 
Sérialité : densités et singularités, 2011. Source numérique : https://map.revues.org/979 



24 
 

s'étendre sur plusieurs épisodes, ensuite des histoires b, c, d... bouclées à la fin de 

l'épisode »18. 

 Nous verrons dans la suite de notre travail que de nombreuses séries 

contemporaines usent de ce procédé, mêlant intrigues feuilletonesques et intrigues closes 

en un épisode unique, de sorte que la stricte dichotomie entre les deux formes n'est plus 

pertinente. Stéphane Benassi explique ainsi que les séries télévisées contemporaines vont 

combiner à leurs intrigues feuilletonesques au long cours : 

 

-des micro-récits indépendants, qui [relèvent d'une] logique narrative sérielle, [mais qui] 

s'étendent sur deux ou trois épisodes, apportant de ce fait du feuilletonesque dans le 

feuilletonesque, et qui font entrer en relation certains des personnages principaux avec des 

personnages secondaires, 

 

-des micro-récits développés sur un épisode unique, qui apportent pour leur part du sériel 

dans le feuilletonesque, et qui permettent de (re)donner une unité diégétique aux épisodes 

en développant une intrigue autonome et close, sans antécédent ni suite.19  (Nous 

soulignons.) 

 

 Nous ne qualifierons pas les œuvres concernées de « modulaires » pour notre part, 

et utiliserons toujours ce terme dans l'acception que lui donne Guillaume Soulez. 

 

 L'on notera en outre que ce dernier utilise l'expression de « mise en série » dans un 

sens autre que celui de Nel et de Benassi. Pour lui :  

 

Pensée depuis la réception plutôt que depuis la production (« industrielle » ou 

industrialisée), la mise en série, au sens structurel, est la recherche d’une cohérence entre 

des objets partageant un air de famille, comme lorsqu’on parle de « série noire » pour 

évoquer une suite rapprochée de catastrophes naturelles ou aériennes, sans rapport a priori 

les unes avec les autres (par leur éloignement géographique en particulier.)20  

 

                                                             
18 Christophe Petit et Martin Winckler (dir.) : Le Guide Totem des séries télé. Paris : Larousse, 1999. P. 390.  
19 Stéphane Benassi 2000 (a), op. cit. P. 79. 
20 Soulez, 2011, art. cit. 
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 Précisons toutefois que la présente thèse n'aura pas recours à cette notion dans son 

développement.  

 

 L'opposition entre séries feuilletonesques et séries modulaires repose donc sur la 

durée des arcs narratifs, et plus précisément sur les modalités de leur développement par 

rapport au découpage en épisodes des récits sériels. Nous allons voir à présent que le terme 

même d' « intrigue » nécessite d'être plus clairement défini, et distingué d'une autre notion 

avec laquelle l'on pourrait parfois le confondre : celle d' « action ». 

 

 

Action, intrigue, « ligne d'action », « ligne d'intrigue »  

 

 Dans son ouvrage consacré aux séries télévisées21, Vincent Colonna étudie les 

structures narratives de séries, et remarque qu'il faut opérer une distinction entre les 

notions d'intrigue, d'action et de ligne d'action22. Il ne donne toutefois pas de définition 

précise de ces différents termes à la suite de cette affirmation, et semble parfois les utiliser 

comme s'ils étaient interchangeables dans son texte. L'on peut ainsi y lire, au début de son 

chapitre sur « Les Lignes d'action et les séquences » : 

 

Dans le passé, un épisode d'Au Nom de la loi23 (1958), de Columbo24 (1968), de Kojak25 1973), 

de Magnum26 (1980) ne comprenait qu'une seule fable, une seule histoire linéaire, et le 

public s'en satisfaisait.  

Ce n'était pas toujours le cas : La Petite Maison dans la prairie27 (1974) ou Clair de lune28 

(1985) déployaient plusieurs actions, montrant la présence d'exceptions. Dès les années 

1990, en outre, la tendance a été de multiplier les intrigues.29 (Nous soulignons.) 

 

                                                             
21 Vincent Colonna, L'Art des séries télé, ou comment surpasser les Américains. Paris : Payot & Rivages, 2010. 
22Colonna, op. cit., P. 249.  
23 Wanted : Dead or Alive. CBS, 1958-1961, 3 saisons. 
24 NBC, 1968-1978 puis ABC, 1989-2003, 18 saisons. 
25 CBS, 1973-1978, 5 saisons. 
26 Magnum, P.I.. CBS, 1980-1988, 8 saisons. 
27 Little House on the Prairie. NBC, 1974-1983, 9 saisons. 
28 Moonlighting. ABC, 1985-1989, 5 saisons. 
29 Colonna, op. cit., P. 241. 
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 Dans cet exemple, outre l'emploi de « fable »30 et d'« histoire » comme synonymes 

d’« intrigue(s) », Colonna semble donner un sens équivalent à « action », puisqu'il remarque 

que c'est la multiplicité des « actions » dans une œuvre comme Little House on the Prairie 

qui fait d'elle une exception par rapport aux séries linéaires qui lui sont contemporaines, 

telle Kojak. Un peu plus loin, lorsqu'il entreprend un découpage du second épisode de la 

première saison de la série Dexter (Showtime, 2006-2013, 8 saisons)31, il y recense quatre 

« actions », qu'il nomme A, B, C et D : une enquête sur un tueur en série surnommé le 

« tueur de glace » (ice truck killer), dont il précise qu'il s'agit de l' « arc narratif de la saison », 

une seconde enquête supervisée par un policier nommé Doakes (Erik King), une troisième 

enquête menée par Dexter (Michael C. Hall), le personnage principal de la série, et une 

quatrième « action »32 concernant le désir de Dexter de rencontrer le nouveau petit-ami de 

sa sœur Debra (Jennifer Carpenter) 33. Dans les pages suivantes, il propose des tableaux plus 

précis où il mentionne le nombre de séquences qui constituent chacune de ces quatre 

« actions »34, puis une description détaillée du « contenu de l’action » dans chaque 

séquence35, en indiquant à laquelle ou auxquelles des quatre « actions » de l'épisode (A B C 

ou D) chaque scène se rapporte. Par exemple, les séquences 2 et 3, « Debra frappe chez 

Dexter : elle annonce que Laguerta36 fait rechercher le camion frigorifique (2) » puis « Chez 

Dexter : Dexter examine la poupée laissée par le tueur de glace (il n'arrive pas à en déchiffrer 

le sens) (3) » relèvent toutes deux de l'« Action A » pour Colonna. 

 Or, il nous semble assez clair que ce sont en réalité plusieurs actions successives qui 

sont effectuées pour réaliser cette « Action A » : treize au total dans le tableau de Colonna 

pour cet épisode, et l'on sait qu'il s'agit de l'arc narratif de la saison, de sorte qu'il y en a en 

réalité bien davantage dans la série. De fait, l'expression d'« Action A » est impropre.  

                                                             
30 Nous laisserons de côté ce terme qui nous paraît peu pertinent, et préférerons ceux d' « histoire » ou 
d' « intrigue ». 
31 Crocodile, 1x02, diffusé le 8 octobre 2006. 
32 Colonna qualifie cette dernière de « pseudo-action », car il considère qu'elle n'a qu'un intérêt limité dans le 
développement de la série. Nous réfuterons pour notre part cette notion, car nous avancerons que très 
souvent, des passages en apparence banals se révèlent utiles, voire très importants, en cela qu'ils permettent 
d'approfondir la psychologie des personnages et de justifier leurs actions ultérieures. 
33 Colonna, op. cit., P. 271. 
34 Ibid, P. 272. 
35 Ibid, P. 274. 
36 Lauren Vélèz. 
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 Pour affirmer cela, nous nous adossons aux travaux de Françoise Revaz, et plus 

précisément à son ouvrage Introduction à la narratologie –    Action et narration.37 Dans ce 

livre, Revaz définit ainsi le terme d'action : il s'agit de la « conduite d'un humain (ou d'une 

entité anthropomorphisée) doté d'une raison d'agir (motif) et d'une intention »38. Revaz 

rappelle en outre la différence entre une « action » et un « évènement », en citant Paul 

Ricœur : Un gouffre logique sépare le statut d'événement (que a arrive) et le statut d'action 

(que a soit fait par m). Bayard meurt : c'est un événement ; tuer Bayard : c'est une action »39. 

 Il est évident que l'enquête sur un tueur en série, menée tout au long de douze 

épisodes par de nombreux personnages, ne saurait être réduite simplement à la « conduite 

d'un humain ». Ce que Colonna nomme une « action » ici est en réalité composé d'une 

multitude d' « actions » au sens donné par Revaz, effectuées par différents personnages : 

Laguerta ordonne une recherche, Debra communique cet ordre à son frère, Dexter étudie 

l'indice qu'il a en sa possession, etc. Chacun des verbes employés dans cette description, 

« ordonner », « communiquer », « étudier», traduit l'exécution d'une action individuelle, 

connectée aux autres par des liens logiques. 

 Or, l'organisation de plusieurs actions correspond à la définition de ce qu'est une 

intrigue, comme l'écrivent Françoise Revaz et Jean-Michel Adam :  

 

produire une intrigue, c'est transformer une succession d'actions en un tout organisé 

susceptible d'être suivi et compris par celui qui lit ou écoute. Des événements 

singuliers et hétérogènes sont transformés en histoires par une opération de mise en 

intrigue. Cette opération rassemble une succession en un tout signifiant ayant un 

commencement et une fin, et faisant ainsi « figure ».40  

 

 Par conséquent, l'enquête sur le « tueur de glace » doit être qualifiée d' « Intrigue A » 

dans cet épisode de Dexter, et non d' « Action A ». De la même manière, au cours d'un 

épisode de Columbo, quoique l'intrigue soit linéaire, le lieutenant va mener plusieurs actions 

successives pour résoudre l'énigme à laquelle il est confronté : interroger des suspects, 

chercher des indices... Pour reprendre la comparaison de Colonna, ce n'est donc pas la 
                                                             
37 Françoise Revaz, Introduction à la narratologie –    Action et narration. Bruxelles : De Boeck – Duculot, 2009. 
38 Revaz, op. cit., P.45.  
39 Paul Ricoeur et le Centre de phénoménologie, La Sémantique de l'action. Paris : CNRS, 1977. P. 29. Cité par 
Revaz, op. cit., P. 19.  
40 Jean-Michel Adam et Françoise Revaz, L'Analyse des récits. Paris : Seuil, coll. « Mémo », P. 11. 
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multiplicité des actions dans Little House on the Prairie qui la distingue des autres fictions 

télévisuelles de la même époque, mais la multiplicité des intrigues au sein d'un même 

épisode. 

  

 Outre les termes d' « action » et d' « intrigue », Colonna emploie l'expression de 

« ligne d'action ». Pour mener à bien sa démarche analytique, qui passe par la 

décomposition d'un épisode de série pour mieux l'étudier, il explique qu' « il faut isoler non 

seulement les intrigues avec un enjeu (un but) propre, mais aussi les lignes d'action qui 

partagent un enjeu commun »41 (nous soulignons). La différence entre une simple action et 

une « ligne d'action » est la suivante : « une ligne d'action [se définit par] le regard de l'agent 

qui active et remplit le schéma d'action »42 , selon Vincent Colonna. Il s’agit donc ici du point 

de vue particulier d’un personnage dans une intrigue donnée. 

 L'auteur cite à ce titre l’exemple de la série médicale House M.D. (Docteur House, 

Fox, 2004-2012, 8 saisons), dont la structure est très modulaire, en dépit de certains 

éléments feuilletonesques concernant la vie privée des protagonistes. Chaque épisode 

adopte une formule identique pour résoudre une énigme concernant une pathologie 

médicale. L’[intrigue]43 dont l'enjeu est « sauver le patient » regroupe, nous dit Colonna, 

deux lignes d'action qui convergent pour obtenir le résultat final : celle de Gregory House 

(Hugh Laurie), médecin brillant mais très misanthrope, et celle de ses assistants qui 

travaillent de concert. L'on remarque que dans ce cas de figure, l'une des deux « lignes » est 

constituée du point de vue d'un personnage unique, House, tandis que la seconde est en 

réalité composée par l'association des points de vue de plusieurs personnages. La 

construction narrative de cette série demeurant assez simple et répétitive, cela pourrait ne 

pas être problématique ; cependant, dans des œuvres tissées à l’architecture très complexe, 

il est plus ardu de déterminer quel(s) point(s) de vue constituent des « lignes d'action ». Lost, 

par exemple, offre d’innombrables combinaisons narratives, sans cesse reconfigurées : les 

personnages forment des groupes qui peuvent être dotés d’une ligne narrative commune, 

mais qui sont susceptibles d’être remaniés à tout moment. Nous prenons donc le parti 

                                                             
41 Colonna, op. cit., P. 251. 
42 Ibid. 
43 Ici encore, Colonna parle d' « action » et non d' « intrigue », mais nous savons désormais que c'est ce dernier 
terme qui convient, puisque la démarche entreprise pour sauver un patient se décompose en plusieurs actions 
successives et organisées. 
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d'introduire ici une nouvelle terminologie, en opérant une distinction entre la « ligne 

d'action » de Colonna, et ce que nous nommerons une « ligne d'intrigue ». Par « ligne 

d'action », nous désignerons la trajectoire d'un personnage seul, empreinte de sa 

subjectivité, tandis que la « ligne d'intrigue » concernera un développement narratif où se 

conjuguent les points de vue de plusieurs personnages qui agissent ensemble. Ainsi, nous 

pouvons reprendre et préciser l'exemple de Colonna concernant un épisode de House : nous 

considérons que l'intrigue dont l'enjeu est de soigner le patient mobilise d'une part une ligne 

d'action, celle du solitaire Docteur House, et d'autre part une ligne d'intrigue qui rassemble 

les lignes d'action de plusieurs de ses confrères. 

 

 Ce sont ces lignes d’action et d'intrigues qui constitueront, dans notre étude sur le 

tissage, les « fils narratifs » composant des « motifs ». Précisons à ce sujet que nous 

employons, à la suite de Colonna, le terme de « ligne d'action » dans un sens différent de 

celui donné par Gérard Genette lorsqu'il écrit que « les analepses internes homodiégétiques 

[...] portent sur la même ligne d'action que le récit premier »44. Genette travaille ici sur la 

temporalité du récit, indépendamment du point de vue des personnages. Or, dans nos 

travaux sur le tissage, cette subjectivité des protagonistes est extrêmement importante. À ce 

sujet, nous nous situerons du côté de narratologues comme Claude Brémond ou Algirdas 

Julien Greimas, plutôt que d'auteurs comme Vladimir Propp45 qui, rappelle Roland Barthes, 

« sans aller jusqu'à retirer les personnages de l'analyse, [...] les réduisit à une typologie 

simple, fondée, non sur la psychologie, mais sur l'unité des actions que le récit leur impartit 

(Donateur d'objet magique, Aide, Méchant, etc.) »46. 

 

 Pour Brémond, à l'inverse,  

 

La fonction47 d'une action ne peut être définie que dans la perspective des intérêts ou des 

initiatives d'un personnage, qui en est le patient ou l'agent. Plusieurs fonctions ne 

s'enchaînent que si l'on suppose qu'elles concernent l'histoire d'un même personnage [...]. 

                                                             
44 Genette, 1972, op. cit., P. 92. 
45 Vladimir Propp, Morphologie du conte. Paris : Seuil, 1970 (1928). 
46Roland Barthes, « Introduction à l'analyse structurale des récits ». Communications n° 8, Recherches 
sémiologiques : l'analyse structurale du récit, 1966. P. 16. 
47 La fonction est, pour Brémond, « l'action d'un personnage, définie du point de vue de sa signification dans le 
déroulement de l'intrigue. » Cf. Claude Bremond, Logique du récit. Paris : Seuil, 1973. P. 131. 
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Nous définirons donc la fonction, non seulement par une action (que nous nommerons 

processus), mais par la mise en relation d'un personnage-sujet et d'un processus-prédicat ; 

ou encore, pour adopter une terminologie plus claire, nous dirons que la structure du récit 

repose, non sur une séquence d'actions, mais sur un agencement de rôles.48 (Nous 

soulignons.) 

 

 Barthes explique que selon l'approche de Brémond,  

 

il s'agit de reconstituer la syntaxe des comportements humains mis en œuvre par le récit, de 

retracer le trajet des « choix » auxquels, en chaque point de l'histoire, tel personnage est 

fatalement soumis, et de mettre ainsi à jour ce que l'on pourrait appeler une logique 

énergétique, puisqu'elle saisit les personnages au moment où ils choisissent d'agir49.  

 

 Il ajoute un peu plus loin que : 

 

pour Cl. Bremond, chaque personnage peut être l'agent de séquences d'actions qui lui sont 

propres (Fraude, Séduction) ; lorsqu'une même séquence implique deux personnages (c'est 

le cas normal), la séquence comporte deux perspectives, ou, si l'on préfère, deux noms (ce 

qui est Fraude pour l'un est Duperie pour l'autre); en somme, chaque personnage, même 

secondaire, est le héros de sa propre séquence.50 

 

 L'on retrouve ici les notions correspondant à ce que nous avons nommé « ligne 

d'action » et « ligne d'intrigue ». 

 

 Quant à Greimas, il qualifie les personnages d' « actants », et propose « de décrire et 

de classer les personnages du récit, non selon ce qu'ils sont, mais selon ce qu'ils font »51. Il a 

d'ailleurs créé le « schéma actantiel », qui atteste des relations entre les actants d'une 

histoire.52  

                                                             
48 Bremond, op. cit., P. 132-133. 
49 Barthes, 1966,  art. cit., P. 13. 
50 Ibid, P. 16.  
51 Ibid, P. 17.  
52 Algirdas Julien Greimas, Sémantique structurale – Recherche de méthode (Seconde édition). Paris : Presses 
Universitaires de France (PUF), coll. « Formes sémiotiques », 1986. P. 180.  
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 Ainsi, nos travaux sur le tissage se fondent sur l'idée que le point de vue et les faits et 

gestes de chaque personnage constituent un « fil » narratif, qui va s'entremêler et se nouer 

aux « fils » des autres personnages au gré des actions de chacun, formant ainsi des « motifs 

narratifs ». Bien que le schéma actantiel soit trop simple et trop rigide pour analyser les 

intrigues des séries « tissées », la notion d' « actants » est fondamentale, car nous verrons 

que le déroulement des « fils » narratifs ainsi que l'établissement de connexions dépendent 

directement des choix et des actes de chacun, ainsi que de leurs influences les uns sur les 

autres. Nous montrerons que certains personnages ont des rôles de « moteur », et ont le 

pouvoir d'assujettir les lignes d'action d'autres personnages (les « patients » dont parle 

Brémond) à la leur, ce qui traduira parfois des rôles sociaux de dominants et de dominés. 

Nous noterons dès à présent que, les séries étant des œuvres narratives développées sur 

une temporalité longue, ces rôles sont susceptibles d'évoluer et de se transformer au fil des 

épisodes et des saisons ; les agencements des lignes d'action ne sont pas rigides et définitifs, 

mais vont à l'inverse faire sens en représentant une « tapisserie » aux motifs mouvants.  

  

 Nous avons déjà mentionné le fait que des métaphores textiles étaient employées 

par différents auteurs pour décrire les structures narratives de certaines œuvres : séries 

télévisées, mais également romans. Il est important que nous apportions à présent des 

définitions rigoureuses aux principaux termes composant ce champ lexical. 

 

 

Tissage, tressage, patchwork  

 

 Le recours à un vocabulaire lié au tissage ou à la couture est récurrent dans les 

analyses de séries que nous avons pu lire, et permet bien sûr de qualifier leur complexité 

narrative. Jean-Pierre Esquenazi, par exemple, écrit que les scénarios de Hill Street Blues 

(Capitaine Furillo. NBC, 1981-1987, 7 saisons) « seront tissés d’histoires multiples dont 

chaque épisode propose un fragment »53 (nous soulignons), et que, dans ces épisodes, 

« sont développés plusieurs fils narratifs qui tressent une trame en patchwork »54 (nous 

soulignons).  L'on peut identifier dans ces deux citations les principaux termes nourrissant la 

                                                             
53  Esquenazi, 2010, op. cit., P. 72.   
54 Ibid, P. 73.  
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métaphore textile, que l'on retrouve dans d'autres ouvrages ou articles, y compris 

anglophones : Jason Mittell, pour sa part, explique : 

 

Dans les récits télévisuels conventionnels qui mettent en scène une intrigue A et une intrigue 

B, les deux histoires peuvent offrir un parallèle thématique ou fournir un contrepoint l'une à 

l'autre, mais elles interagissent rarement au niveau de l'action. La complexité, 

particulièrement dans des comédies, agit contre ces normes en modifiant la relation entre les 

différentes lignes narratives, créant des histoires entretissées qui, souvent, se heurtent et 

coïncident.55 (Nous soulignons.) 

 

 L’on retrouve l’idée de tresse dans les travaux de François Jost, lorsqu’il étudie la 

structure du récit dans des sitcoms56 telles que Friends (NBC, 1994-2004, 10 saisons) ou 

Hélène et les garçons (TF1, 1992-1994, 4 saisons)57. 

 

 Les métaphores qui rapprochent le travail d'écriture d'un ouvrage textile ne sont bien 

évidemment pas apparues avec les séries télévisées complexes des dernières décennies et 

les discours qui leur sont dévolus ; à l'inverse, rappelons que le mot « texte » lui-même est 

issu du latin textus qui signifiait « tissu », et que le terme de « trame » s'applique aussi bien 

au tissage qu'à la narration. Au sein des ouvrages de narratologie littéraire auxquels nous 

avons adossé nos recherches, nous avons également pu relever des occurrences de termes 

se rapportant au champ lexical du textile. Ainsi, Genette écrit qu' « il y a du patchwork »58 

dans À la recherche du temps perdu de Marcel Proust, et cite le critique Robert Vigneron, 

lequel avance au sujet de cette même œuvre qu'il s'agit d'un « manteau d'Arlequin dont les 

multiples morceaux, si riche qu'en soit l'étoffe, si industrieusement qu'ils aient été 

rapprochés, retaillés, ajustés et cousus, trahissent encore, par des différences de textures et 

de couleurs, leurs origines diverses »59.  

                                                             
55 « In conventional television narratives that feature A and B plots the two stories may offer thematic parallels 
or provide counterpoint to one another, but they rarely interact at the level of action. Complexity, especially in 
comedies, works against these norms by altering the relationship between multiple plotlines, creating 
interweaving stories that often collide and coincide. » Jason Mittell, « Narrative Complexity in Contemporary 
American Television ». The Velvet Light Trap, 2006, P. 34. 
56 « Situation comedies » ; littéralement, « comédies de situation ». 
57 François Jost, Introduction à l’analyse de la télévision. Paris : Ellipses, 1999. P. 117. 
58 Genette, 1972, op. cit., P. 174. 
59 Robert Vigneron, « Structure de Swann : Combray ou le cercle parfait ». Modern Philology, août 1947. P. 185-
207. 
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 Quant à Roland Barthes, dans son essai S/Z, consacré à l'analyse de la nouvelle 

d'Honoré de Balzac Sarrazine, il décrit l'entrelacement de plusieurs intrigues en ces termes :  

 

Le texte, pendant qu'il se fait, est semblable à une dentelle de Valenciennes qui naîtrait 

devant nous sous les doigts de la dentellière : chaque séquence engagée pend comme le 

fuseau provisoirement inactif qui attend pendant que son voisin travaille ; puis, quand son 

tour vient, la main reprend le fil, le ramène sur le tambour ; et au fur et à mesure que le 

dessin se remplit, chaque fil marque son avance par une épingle qui le retient et que l'on 

déplace peu à peu [...] L'ensemble des codes, dès lors qu'ils sont pris dans le travail, dans la 

marche de la lecture, constitue une tresse (texte, tissu et tresse, c'est la même chose) ; 

chaque fil, chaque code est une voix ; ces voix tressées –  ou tressantes – forment l'écriture : 

lorsqu'elle est seule, la voix ne travaille pas, ne transforme rien : elle exprime ; mais dès que 

la main intervient pour rassembler et entremêler les fils inertes, il y a travail, il y a 

transformation.60 

 

 Ces quelques exemples, portant à la fois sur des récits littéraires et télévisuels, 

attestent de la diversité des comparaisons qui peuvent exister entre narration et ouvrages 

textiles : tissage, mais aussi tressage, patchwork, ainsi que, dans le cas de la dernière 

citation, confection de dentelle, filage ou encore broderie. Il nous semble toutefois qu'une 

sorte de flou terminologique est maintenu par ces différents auteurs autour de ce 

vocabulaire : Barthes et Esquenazi, notamment, donnent la même acception aux mots 

« tissage » et « tressage ». 

 

 Afin que nos analyses à venir soient les plus rigoureuses possibles, il est donc 

nécessaire d'indiquer quel sens nous donnerons aux différents termes issus de ce champ 

lexical que nous utiliserons. Nous laisserons de côté certains d'entre eux (ceux se rapportant 

au filage, à la broderie et à la confection de dentelle61) pour nous pencher plus précisément 

sur les notions de « tissage », « tressage » et « patchwork ». 

                                                             
60 Roland Barthes, S/Z. Paris : Seuil, 1970. P. 165-166. 
61 Quoique l’analogie avec la dentelle soit pertinente pour prendre en compte les « trous » laissés dans tout 
récit : nous verrons dans la suite de notre étude que certains « creux » sont porteurs de sens.  
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  Nous considérons que dans un récit « tressé », les scènes correspondant à 

différentes intrigues s’intercalent au sein de la narration – à la faveur d'un montage alterné – 

mais que les histoires mises en scène suivent des trajectoires linéaires et parallèles, sans que 

de réels points de jonction n’apparaisse. Les personnages qui prennent part à des intrigues 

distinctes ne se rencontrent pas, ou, si c'est le cas, leur interaction n'aura pas d'incidence sur 

leurs lignes d'action respectives. Cela correspond exactement à ce que décrit Jason Mittell 

dans la citation que nous avons rapportée plus haut, concernant les « récits télévisuels 

conventionnels »62. 

 Dans un récit « tissé » à l’inverse, les intrigues ne sont pas indépendantes mais vont 

évoluer au gré de leurs interrelations, ce qui leur confère un plus haut niveau de complexité. 

Dans de telles œuvres, l'on peut de prime abord avoir l'impression que les différents 

segments narratifs sont sans rapport les uns avec les autres, mais à mesure que le récit 

progresse, des connexions s'établissent entre ces « fils » –   c'est-à-dire les lignes d'action et 

les lignes d’intrigues- pour former un tout cohérent. Mittell décrit ce phénomène au sujet de 

la série The Wire (Sur Ecoute, HBO, 2002-2008, 5 saisons) :  

 

En tant que série, The Wire a tendance à éviter les redondances, favorisant un mode 

naturaliste pour sa narration sur le long terme, dans lequel les spectateurs sont souvent 

désorientés, se demandant qui est qui et comment tout fonctionne ensemble. Finalement, à 

mesure qu'une saison avance, les personnages, les rôles et les systèmes deviennent clairs, de 

sorte que le processus de découverte participe du plaisir narratif de la série.63    

  

 C'est précisément sur cette catégorie de récits que portera notre étude ; quoique 

certains éléments narratifs dans les œuvres de notre corpus s'apparentent plutôt au 

« tressage », ce sont les nombreuses interconnexions entre les lignes d'action et d'intrigue 

qui nous permettront d'identifier des motifs porteurs d'enjeux socioculturels forts. Précisons 

dès à présent que nous nommerons ces point de jonction (donnant lieu à des interactions) 

des « nœuds » ; nous ne conférerons donc pas à ce terme le sens qui lui est souvent donné 
                                                             
62 Mittell, 2006, art. cit., P. 34. 
63 « As a series, The Wire tends to avoid redundancy, favoring a naturalistic mode of long-term storytelling in 
which viewers are often confused as to who is who and how it everything fits together. Eventually over the 
course of a season, the characters, the roles, and systems become clear, making the process of discovery part of 
the show's narrative pleasure.» Jason Mittell : « Previously On : Prime Time Serials and the Mechanics of 
Memory », in Marina Grishakova and Marie-Laure Ryan (eds.), Intermediality and Storytelling. Berlin : De 
Gruyter, 2010. P. 84. 
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en narratologie lorsqu'il est question du « nœud de l'action », c'est-à-dire du moment de 

crise qui donne lieu à des péripéties, avant le dénouement.64  

 

 Puisque le « tressage » et le tissage narratifs sont des techniques basées sur le 

déroulement de « fils » sur le long terme, qu'en est-il de la notion de patchwork ? Est-il 

pertinent d'associer cette idée d'un assemblage de morceaux hétérogènes, cousus ensemble 

a posteriori comme le costume d'Arlequin, à celle d'une œuvre entière et cohérente où 

chaque intrigue s'imbrique dans les autres de manière harmonieuse ? Nous répondrons par 

l'affirmative à cette question, en avançant que le patchwork d'une telle série est créé par la 

technique du montage alterné (voire, dans certains cas, des effets de split-screen65), avant 

que le spectateur ne fasse l'effort intellectuel de remettre les séquences à leur place 

virtuellement, comme les pièces d'un puzzle. En effet, comme nous l'annoncions 

précédemment, la multiplication des intrigues et des points de vue, ainsi que le recours 

fréquent à des flashbacks et des flashforwards, participent de la complexité des séries 

tissées. La ligne d'action de chaque personnage ne sera pas développée de manière continue 

à l'écran, ni forcément dans l'ordre chronologique des événements qu'il a vécu. C'est au 

public d'effectuer la démarche de raccorder les différents petits morceaux du « fil » d'un 

personnage, éparpillés à différents moments de la narration, pour reconstituer sa trajectoire 

linéaire, cohérente et ininterrompue. 

 Par conséquent, pour reprendre la terminologie d'André Gaudreault, nous 

avancerons que la notion de patchwork narratif se situe exclusivement du côté de la 

« narratologie de l'expression », tandis que celles de tissage et de « tressage » mêlent 

« narratologie de l'expression » et « narratologie du contenu ». Lorsque nous serons amenée 

à décrire les différents « motifs » que nous avons identifiés dans des œuvres télévisuelles 

feuilletonesques, nous verrons plus précisément comment la notion de tissage induit une 

réconciliation et une hybridation des deux tendances, en cela qu'elle prend en compte d'une 

part des techniques narratives, et d'autre part les suites d'actions individuelles et subjectives 

                                                             
64 Raphaël Baroni écrit par exemple que « le nœud [de l'action] produit un questionnement qui agit comme un 
déclencheur de la tension. Que ce questionnement soit lié à un pronostic ou à un diagnostic concernant la 
situation narrative, l'interprète est amené à identifier une incomplétude provisoire du discours qui peut être 
verbalisée sous la forme d'interrogations diverses du type ‘Que va-t-il arriver ?’, ‘Que se passe-t-il ?’ ou ‘Qu'est-
il arrivé?’ ». Raphaël Baroni : La Tension narrative – Suspense, curiosité et surprise. Paris : Seuil, 2007. P. 122.  
Le sens de ce terme ici est donc bien différent de l'acception que nous lui donnerons.  
65 Division de l'image en plusieurs cadres. 
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de chaque personnage, c'est-à-dire les « fils » qui dessinent les « relations entre les 

actants »66. 

 Le moment n'est pas encore venu de détailler la composition de ces structures ; cela 

fera l'objet d'un chapitre dans la première partie de notre thèse. Toutefois, il est une notion 

supplémentaire que nous souhaitons introduire dès à présent, car elle constitue selon nous 

un repère important qui contribue grandement à la cohérence d'un système narratif tissé : la 

notion de « foyer ».  

 

 

Le « foyer » narratif 

 

 Nous savons désormais que la nature complexe des séries tissées, où s'entremêlent 

de nombreux fils, rend impossible une lecture linéaire de leurs intrigues. Le spectateur ne 

peut pas toujours identifier un point de départ dont tous les événements mis en scène 

découleraient selon une continuité chronologique. Il est donc nécessaire de trouver un autre 

point d’ancrage qui constituerait un repère fixe dans un système narratif toujours fluctuant. 

Ce point sera ce que nous nommerons le « foyer narratif » d'une série.  

 Nous ne donnons pas à ce terme la même signification que Gérard Genette, qui 

l'utilise pour traduire une expression anglophone de Cleanth Brooks et Robert Penn 

Warren67, « focus of narration », laquelle signifie ici « point de vue ». 

 

  Pour notre part, c'est à Lise Dumasy-Queffélec que nous emprunterons cette notion, 

qu’elle emploie dans ses travaux sur le roman-feuilleton pour désigner la figure héroïque 

d’une œuvre. Dans le recueil De l'écrit à l'écran, elle évoque les dynamiques 

« héros/personnages secondaires ». Le héros, écrit-elle, est le « foyer central » de l'intrigue, 

ou plutôt des intrigues ; il en est à la fois « l'origine et le lieu de recoupement »68. À partir de 

ce foyer, l'intrigue va former « une germination foisonnante et multiple, dans un premier 

temps divergente, puis convergente ». 

                                                             
66 Gaudreault et Jost, op. cit., P. 12. 
67 Cleanth Brooks et Robert Penn Warren, Understanding Fiction. New York : Appleton-Century-Crofts, Division 
of Meredith Corporation, 1943. Cités par Genette, 1972, op. cit., P. 203. 
68 Lise Dumasy-Queffélec, « Du Roman-feuilleton au feuilleton télévisé : mythe et fiction », in Jacques Migozzi 
(dir.) De l'écrit à l'écran. Actes du cinquième colloque de l'Université de Limoges Limoges : PULIM, 2000. P. 844. 
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 Les séries télévisées attestent toutefois de certaines différences avec les romans-

feuilletons ; en particulier, il n'est pas toujours possible d'y distinguer une figure héroïque 

centrale. Lorsque plusieurs protagonistes ont une importance narrative équivalente, Vincent 

Colonna indique que l'on est en présence d'un « héros collectif ». Dans une telle 

configuration, il est impossible de distinguer une « figure héroïque » comparable à celles 

décrites par Dumasy-Queffélec. La même idée est ainsi formulée par Sabine Chalvon-

Demersay (au sujet de la série E.R.69) : « la structure narrative est polycentrique. On n’a pas 

affaire […] à un personnage principal, héros récurrent sur lequel se focaliserait l’attention 

des auditeurs »70 (nous soulignons). En raison de cela, nous affirmerons que dans les séries 

télévisées américaines contemporaines, le foyer de la narration sera constitué tantôt par un 

personnage, tantôt par un lieu. Cette notion de « lieu-foyer » n'est pas exactement identique 

à celle d' « arène » d'une série, terme utilisé par les professionnels (notamment les 

scénaristes) pour désigner le cadre d'une œuvre71. Quoique les deux puissent parfois 

sembler se confondre, le « foyer », même lorsqu'il est un lieu, comporte toujours l'idée de 

mouvements dynamiques divergents et convergents des personnages par rapport au point 

focal qu'il constitue. Par exemple, dans l'une des séries de notre corpus, Lost, il est 

impossible de distinguer une « figure héroïque » parmi les nombreux protagonistes mis en 

scène. Le « foyer » sera donc la mystérieuse île du Pacifique Sud sur laquelle ces 

personnages se retrouvent dans le pilote72, à la suite d'un accident d'avion. Dans les 

premières saisons, le but de la majorité des naufragés, outre leur survie, est de réussir à 

quitter cette île. Au terme de la quatrième saison, un petit groupe y parvient, et rejoint les 

États-Unis. Toutefois, des flashforwards ont précédemment révélé que quelques années plus 

tard, l'un des personnages principaux, Jack Shephard (Matthew Fox) souhaite ardemment 

retourner en ce lieu dont il a eu tant de mal à s'échapper, au point qu'il va réussir à 

convaincre les autres d'y repartir. Après que les trajectoires de ces protagonistes ont 

divergé, s'éloignant de l'île, elles vont donc converger à nouveau vers elle, comme si 

l'endroit les aimantait de manière irrépressible. Par conséquent, l'île n'est pas « l'arène » de 

                                                             
69 Urgences, NBC, 1994-2009, 15 saisons.   
70 Sabine Chalvon-Demersay : « La Confusion des conditions. Une Enquête sur la série télévisée Urgences ».  
Réseaux n°95, Science, malades et espaces publics, 1999. P. 250. 
71 Cette remarque nous a été faite par Fabien Boully lors du séminaire « Ciné-séries » organisé par Raphaëlle 
Moine et Guillaume Soulez à l’Université Paris 3 – Sorbonne Nouvelle, le 18 avril 2013.  
72 Le « pilote » d'une série est le premier épisode de sa première saison. 
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la série, puisque de nombreux lieux du reste du monde sont montrés (notamment dans les 

flashbacks et flashforwards qui émaillent la série, et sur lesquels nous reviendrons), mais elle 

est bien son « foyer », le point focal de la narration. 

 

 Il est en outre important de noter que lorsqu'elle est appliquée à un personnage, la 

notion de foyer n'est pas synonyme de « centralité narrative ». Nous considérons qu'un 

protagoniste occupe une position centrale au sein de la narration quand il bénéficie d'un 

temps à l'écran significativement plus important que n'importe quel autre personnage ; il 

s'agit donc d'une appréciation quantitative. Le concept de « foyer narratif », pour sa part, a 

une valeur qualitative. En coïncidant avec la définition qu'a donnée Lise Dumasy-Queffélec 

de ce rôle, c'est-à-dire en étant  le point de recoupement des intrigues, le « personnage-

foyer » revêt une centralité cette fois-ci symbolique qui ne sera pas toujours proportionnelle 

à l'importance qui lui est accordée en termes de temps à l'écran. En revanche, il est investi 

d'une force d'impulsion, et agit comme un moteur pour la narration ; nous verrons que cela 

peut se traduire, par exemple, par un pouvoir d'autorité sur les personnages qui l'entourent. 

 L'on peut citer comme exemple de « personnage-foyer », point de convergence et de 

divergence des intrigues, le cas d'Alicia Florrick (Julianna Margulies) dans la série The Good 

Wife (CBS, 2009-en production, 7 saisons). Plus précisément, nous évoquerons ici une 

intrigue feuilletonesque se déroulant dans les derniers épisodes de la cinquième saison. 

Alicia est avocate, et son époux Peter (Chris Noth) est gouverneur de l'Illinois. Afin d'aider un 

autre avocat, Finn Polmar (Matthew Goode) à ne pas perdre son emploi, Alicia lui conseille 

de se présenter aux élections pour devenir procureur d'état. En effet, le supérieur 

hiérarchique de Finn est lui-même candidat, et la loi lui interdit de renvoyer l'un de ses 

subalternes s'il se présente contre lui. 

 Alicia est à l'origine de cette « intrigue électorale », mais s'en détache rapidement73 : 

la candidature de Finn va constituer une ligne d'intrigue à laquelle prennent part Peter, qui 

lui apporte son soutien en tant que gouverneur, ainsi que le personnage d'Eli Gold (Alan 

Cummings), le directeur de communication de Peter. Or, ceux-ci s'aperçoivent finalement 

que Finn n'est pas un bon candidat, car certains détails de son passé peuvent lui porter 

préjudice. Peter et Eli décident donc de soutenir quelqu'un d'autre, et proposent à Diane 

                                                             
73 Durant quelques temps, elle peut encore intervenir ponctuellement, mais sans avoir une influence 
significative sur les actions. 
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Lockhart (Christine Baranski), avocate et ancienne supérieure d'Alicia, de se présenter aux 

élections avec leur appui. Alicia n'est plus ici ni concernée, ni au courant de ce 

développement narratif ; elle participe de son côté à des intrigues bien distinctes de celle-ci.  

 Après réflexion, Diane choisit de décliner la proposition, laissant Peter et Eli dans 

l'embarras. C'est alors que se produit un retournement de situation qui fait à nouveau, 

brusquement, converger la ligne d'intrigue électorale vers le « personnage-foyer » 

qu’incarne Alicia Florrick. Dans les dernières secondes de l'ultime épisode de la saison 5, A 

Weird Day (5x22, diffusé le 18 mai 2014), Eli a une idée subite en regardant Alicia, et lui 

demande : « Voulez-vous vous présenter pour être procureur? »74 L'on voit ici comment une 

intrigue générée par cette protagoniste s'en est d'abord éloignée jusqu'à s'affranchir d'elle, 

avant de revenir brusquement vers elle pour l'impliquer directement. 

 Toutes les intrigues des séries télévisées récentes ne vont bien sûr pas emprunter des 

trajectoires formant des « boucles » aussi nettes, mais l'on comprend qu'elles vont graviter, 

de manière plus ou moins proche, autour du personnage-foyer qui est le principal point de 

recoupement des différentes histoires.   

 

 

* * * * * * * 

 

 

 Ce premier volet de notre introduction nous a permis d'établir un lexique des 

principales notions narratologiques liées au tissage que nous emploierons tout au long de 

notre thèse. C'est donc la partie « formelle » de notre approche qui était en jeu. Toutefois, le 

propre de nos recherches sera de ne pas se cantonner à l'analyse de combinatoires 

narratives. À l'inverse, nous formulerons à présent l'hypothèse centrale de nos travaux : 

nous avancerons que les motifs narratifs tissés de ces œuvres permettent de traduire des 

enjeux socioculturels. La présente thèse a ainsi l'ambition d'adopter une approche « socio-

narratologique » originale pour analyser les séries télévisées. 

 Il va dès lors s'agir de nous tourner vers le fond de notre travail, en convoquant le 

champ disciplinaire de la sociologie. 

                                                             
74 « Would you want to run for state's attorney? »  
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II. Tissage narratif  et enjeux socioculturels 

 

 

 Le rapprochement que nous opérons entre analyse de procédés narratologiques et 

considérations sociologiques n'est pas le fruit du hasard ; c'est précisément par le biais de la 

« métaphore textile » à l'origine de notre réflexion qu'il nous est possible de connecter ces 

deux champs disciplinaires. En effet, le vocabulaire du tissage, dont nous venons de voir qu'il 

était fréquemment employé pour décrire des récits littéraires ou audiovisuels, est par 

ailleurs très usité pour désigner les interrelations au sein d'un groupe social. 

 

 

Le recours au vocabulaire du tissage pour décrire des relations sociales 

 

 

 Les rapports75 entre individus sont, en sociologie comme dans le langage courant, 

régulièrement assimilés à des « liens » ; Le Lien social76 est justement le titre d'un ouvrage 

synthétique du sociologue Serge Paugam. Or le terme de « lien » est dans son sens propre 

très voisin, pour ne pas dire synonyme, de celui de « fil ». L'on parle d'ailleurs de « tisser » 

des liens avec quelqu'un, et Paugam écrit : 

 

Il n'est pas rare d'entendre parler de [...] la nécessité de « retisser » ou de « renouer » le lien 

social. L'expression « lien social » est aujourd'hui employée pour désigner tout à la fois le 

désir de vivre ensemble, la volonté de relier les individus dispersés, l'ambition d'une cohésion 

plus profonde de la société dans son ensemble.77 (Nous soulignons.) 

 

 Plus loin, il développe la métaphore en ces termes : 

 

Si, dans les sociétés modernes, c'est sur l'individu que reposent les connexions entre les 

différents groupes auxquels il participe, il est facile d'en déduire que le tissage des liens n'est 

                                                             
75 Un « rapport » entre individus est défini par Ferdinand Tönnies comme « une action réciproque qui, en tant 
qu'elle est exercée d'un côté, est subie ou reçue de l'autre ». Ferdinand Tönnies, Communauté et société. Paris: 
Presses Universitaires de France (PUF), 2010 (1887). P. 5. 
76 Serge Paugam, Le Lien social. Paris : Presses Universitaires de France (PUF), 3ème édition, 2013 (2008).  
77 Paugam, op. cit., P. 4. 
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pas identique d'un individu à un autre. Dans certains cas, les liens sont tous faibles et le 

maillage social très fragile. Dans d'autres cas, certains liens sont plus fragiles que d'autres, 

mais le tissu n'en est pas moins à l'abri d'accrocs et, petit à petit, de trous. En réalité, 

comme dans une étoffe où les fils sont entrecroisés, le risque est toujours que la rupture de 

l'un d'entre eux entraîne un effilochage et, progressivement, par la pression exercée à 

l'endroit de la faiblesse, la rupture des autres.78 (Nous soulignons.) 

 

 Emile Durkheim évoque pour sa part « le resserrement des tissus sociaux »79 (nous 

soulignons), expression explicitée par Georg Simmel lorsqu'il écrit : « tous les contacts 

physiques et psychiques, les échanges de plaisir et de douleur, les conversations et les 

silences, les manifestations d'intérêt communs ou opposés qui se produisent sans cesse —  

voilà d'abord ce qui fait la prodigieuse solidité du tissu social »80 (nous soulignons).  

 Lui aussi étend son recours à ce champ lexical spécifique, puisque dans le même 

passage, il avance que : 

 

La socialisation ne cesse de nouer, de dénouer et de renouer ses liens entre les hommes, 

c'est un flux et une pulsation éternels qui relient entre eux les individus, même lorsqu'elle ne 

va pas jusqu'à produire de véritables organisations. [...] Les hommes se regardent et ils sont 

jaloux les uns des autres ; ils s'écrivent des lettres ou déjeunent ensemble ; ils ont entre eux 

des contacts pleins de sympathie ou d'antipathie, au-delà de tout intérêt perceptible ; la 

gratitude suscitée par un acte altruiste se prolonge en créant un lien indissoluble ; ils 

demandent leur chemin à d'autres, s'habillent et se parent les uns pour les autres – toutes 

ces mille relations qui se jouent de personne à personne, [...] nous relient sans cesse les uns 

aux autres. À chaque instant on ourdit de tels fils, on les laisse tomber, on les reprend, on 

les remplace par d'autres, on les tisse avec d'autres.81 

 

 Cette image de fils que l'on laisse tomber d'un ouvrage avant de les reprendre n'est 

pas sans rappeler le texte de Roland Barthes que nous avions précédemment cité dans la 

partie de notre introduction consacrée à la narratologie : « [...] chaque séquence engagée 

                                                             
78 Paugam, op. cit., P. 78. 
79 Emile Durkheim. De la division du travail social. Paris : Presses Universitaires de France (PUF), 3ème édition, 
1994 (1893). P. 239  
80 Georg Simmel, Sociologie. Etude sur les formes de la socialisation. Paris : Presses Universitaires de France 
(PUF), 2ème édition, 2013 (1908). P. 55. 
81 Simmel, op. cit., P. 55-56. 
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pend comme le fuseau provisoirement inactif qui attend pendant que son voisin travaille ; 

puis, quand son tour vient, la main reprend le fil, le ramène sur le tambour [...] »82. Des 

similitudes de cette sorte semblent aller dans le sens notre hypothèse selon laquelle il est 

pertinent de rapprocher tissage narratif  et « tissage social » ; nous y reviendrons un peu 

plus bas. 

 

  Outre cela, l'on rappellera que l'expression de « trame sociale » est parfois utilisée 

(Durkheim évoque une « trame sociale [...] relâchée »83), tout comme celle de « toile », par 

exemple chez Paugam : « prendre en compte les liens affectifs personnels conduit à analyser 

l'ensemble du réseau relationnel de l'individu comme une toile tissée »84 (nous soulignons), 

écrit-il. Notons d'ores et déjà que la notion de « réseau » sera très importante dans le 

développement de notre étude, tant pour décrire les relations entre personnages que les 

formes narratives qui permettront leur mise en scène. 

 L'on recensera enfin chez un autre sociologue, Norbert Elias, le recours à une 

métaphore proche de celle qui assimile une société à un tissu. Il emploie en effet l'image du 

« filet » dans La Société des individus :  

 

Le filet est fait de multiples fils reliés entre eux. Toutefois ni l'ensemble de ce réseau ni la 

forme qu'y prend chacun des différents fils ne s'expliquent à partir d'un seul de ces fils, ni de 

tous les fils en eux-mêmes ; ils s'expliquent uniquement par leur association, leur relation 

entre eux. [...] La forme de chaque fil se modifie lorsque se modifient la tension et la 

structure de l'ensemble du réseau.85 

 

 Les quelques passages que nous avons sélectionnés pour attester de l'utilisation 

fréquente d'un vocabulaire « textile » en sociologie nous ont, dans le même temps, offert 

certaines pistes quant à la nature de ces « liens sociaux » comparables à des « fils ». Simmel, 

notamment, énumère plusieurs exemples de situations qui vont constituer autant de 

connexions entre individus : déjeuner avec quelqu'un, demander son chemin à un inconnu, 

etc. Ce premier niveau de « tissage social » sera transposé dans les séries que nous 

                                                             
82 Barthes, 1970, op. cit., P.165 – 166. 
83 Durkheim, op. cit., P. 122. 
84 Paugam, op. cit., P. 59-60.  
85 Norbert Elias, La Société des individus. Paris : Fayard, 1991 (1987). P. 70-71. Cité par Paugam, op. cit., P. 57.  
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analyserons. Les liens sociaux se nourrissent d’échanges, qu’il s’agisse de paroles, d’objets 

ou de services. Ces multiples actions et interactions prennent la forme, au sein d’un récit, du 

croisement des « fils » narratifs que sont les lignes d’action des personnages au sein des 

intrigues, au gré de leurs rencontres, dialogues86, etc. 

Nous considérerons que chaque interaction entre personnages, même la plus 

anodine, constituera un petit « nœud » entre leurs lignes d’action (c'est-à-dire leurs « fils ») 

respectives, de sorte que la « trame narrative » d'une œuvre sera très comparable à la 

« trame sociale » d'un groupe d'individus réel. Le terme même de « trame » connote l’idée 

de densité, de resserrement des fils en présence. Cela n’est permis que par la répétition 

d’interactions, et donc par le développement des relations sur le long terme, ce qui, au 

niveau narratif, est rendu possible par la sérialité.  

 

 Le tissage, social comme narratif, ne se limite cependant pas à cette accumulation de 

petites actions individuelles, dont la portée semble limitée. Il va à l'inverse concerner des 

groupes de plus grande ampleur, qu'il va structurer selon des formes diverses. Dans son 

chapitre « Du lien social aux liens sociaux », Paugam explique que ces liens sont de 

différente nature, et en établit une typologie. Il distingue ainsi quatre types de liens87 :  

 

-le lien de filiation, qui unit les membres d'une même famille (soit par consanguinité, 

soit par adoption),  

-le lien de participation élective, qui concerne les rapprochements entre individus qui 

se choisissent par affinités (conjoints, amis),  

-le lien de participation organique, tissé notamment dans le cadre professionnel 

(nous reviendrons sur ce terme d'« organique » dans la partie suivante de notre 

chapitre),  

-le lien de citoyenneté, politique, qui « repose sur le sentiment d'appartenance à une 

nation »88.  

 

                                                             
86 Si l’on reprend par exemple l’épisode de The Good Wife précédemment évoqué, il apparaît que les liens 
sociaux unissant les différents personnages (Alicia, Eli, Diane, Finn) se jouent au sein d’une intrigue politique, 
nourrie de calculs stratégiques. 
87 Paugam, op. cit., P. 64 à 77.  
88 Ibid, P. 75. 
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 Bien entendu, loin d'être exclusifs, « ces quatre types de liens sont complémentaires 

et entrecroisés. Ils constituent le tissu social qui enveloppe l'individu »89 (nous soulignons), 

explique l'auteur, lequel insiste fortement sur la métaphore textile lorsqu'il ajoute : « dans 

chaque société, ces quatre types de lien constituent la trame sociale qui préexiste aux 

individus et à partir de laquelle ils sont amenés à tisser leurs appartenances au corps social 

par le processus de socialisation »90 (nous soulignons).  

 Dans les séries que nous analyserons, nous serons amenée à identifier entre les 

personnages des liens appartenant à ces quatre types distincts. Les structures sociales 

particulières dessinées par l'agencement de tels liens seront mises en exergue par les 

différentes techniques de tissage narratif  que nous définirons.  

 

 Les travaux de Paugam sont à rapprocher de ceux de Georg Simmel portant sur les 

« cercles sociaux ». Un cercle est un groupe de personnes unies par certains traits communs, 

et caractérisé par la solidarité entre ses membres. Les individus appartenant à un même 

cercle entretiennent des « relations sociales », au sens de Grossetti, Degenne et Bidart. Pour 

ces auteurs, « cette expression désigne l'existence d'un lien qui dépasse la simple 

interaction, qui s'est inscrit dans le temps et s'est cristallisé au-delà des échanges 

ponctuels »91.  

  Ces cercles peuvent être de différentes natures, ainsi que de différentes tailles, c'est-

à-dire qu'ils comportent un nombre de membres plus ou moins grand : cercle familial, 

professionnel, associatif, national (lorsqu'un individu « est conscient d'appartenir à une 

nationalité »92), etc. Comme les quatre types de liens définis par Paugam, ils n'ont rien 

d'exclusif. À l'inverse, tout individu appartient dans le même temps à plusieurs cercles, et 

Simmel avance que « le nombre de différents cercles dans lesquels se trouve l'individu est 

l'un des indicateurs de la culture »93. 

 Les cercles sociaux auxquels appartient une personne peuvent être agencés de 

différentes manières, explique encore Simmel. Dans certains cas, ils s'emboitent de manière 

concentrique, c'est-à-dire qu'ils sont contenus les uns dans les autres, de sorte qu'un 
                                                             
89 Ibid, P. 76-77. 
90 Ibid, P. 77.  
91 Michel Grossetti, Alain Degenne et Claire Bidart : La Vie en réseau. Dynamique des relations sociales. Paris : 
Presses Universitaires de France (PUF), 2011. P. 6. 
92 Simmel, op. cit., P. 415.  
93 Ibid, P. 414. 
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individu qui appartient au cercle le plus petit est forcément inclus dans tous les cercles plus 

larges.  

 En d'autres occurrences, ces cercles seront à l'inverse juxtaposés, et c'est alors la 

personne faisant partie de plusieurs d'entre eux qui constituera un point de jonction. 

L'appartenance de chacun à des cercles juxtaposés va permettre de définir l'individualité 

d'une personne et son caractère unique, puisque, comme l'écrit Simmel :  

 

Les groupes dont l'individu fait partie constituent en quelque sorte un système de 

coordonnées tel que chaque coordonnée nouvelle qui vient s'y ajouter le détermine de façon 

plus exacte et plus nette. L'appartenance à l'un d'entre eux laisse encore une marge d'action 

assez vaste à l'individualité ; mais plus ils sont nombreux, moins il y a de chances que d'autres 

personnes présentent la même combinaison de groupes, que ces nombreux cercles se 

recoupent encore en un autre point.94  

  

 Quoique l'image du « cercle » ne fasse pas partie de l'univers du travail textile95, ce 

pan de l'étude de Simmel est tout à fait essentiel pour les développements à venir de notre 

recherche. D'une part, nous montrerons que le tissage narratif  permet, en certaines 

occurrences, de dessiner des structures narratives circulaires et concentriques dans des 

séries. D’autre part, il nous semble pertinent d'opérer un rapprochement entre la position 

d'un individu à la jonction de plusieurs cercles juxtaposés, et celle d'un personnage au sein 

d'une série dotée de plusieurs intrigues tissées. Pour avancer cela, nous nous appuyons sur 

le passage suivant de Sociologie. Pour une étude des formes de la socialisation :  

 

Dans les différents cercles auxquels elle appartient simultanément, la même personne peut 

avoir des positions relatives tout à fait différentes. Ce qui est déjà important pour les 

croisements familiaux. La disparition de la constitution clanique des premiers Germains fut 

considérablement favorisée par la prise en compte des liens de parenté féminins voire des 

simples alliances matrimoniales. À présent on pouvait appartenir en même temps à 

différents cercles de parenté, les droits et les devoirs des uns faisaient si activement 

concurrence à ceux des autres qu'on a pu dire qu'il n'y avait plus de parentèles, mais 

seulement des parents. Mais ce phénomène ne se serait pas du tout produit avec cette 

                                                             
94 Ibid, P. 416. 
95 Bien que l'on puisse évoquer le tambour circulaire utilisé en broderie. 
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intensité, bien plus, cette situation ne se serait pas étendue à ce point, si l'individu avait eu 

la même position dans chaque lignée. Mais dans lÀ mesure où il occupait ici un point 

central en même temps qu'ailleurs un point périphérique, où il avait une position d'autorité 

dans l'une des lignées alors que dans l'autre il était sur le même plan que beaucoup 

d'autres, où il se trouvait ici dans une situation intéressante économiquement, là seulement 

personnellement, et où la structure de ces relations excluait qu'un deuxième individu 

occupe exactement la même position dans le même secteur,- la personne avait un statut 

individuel, ce qui était impossible en cas de parentèle unilinéaire.96 (Nous soulignons.)   

 

 Cette différence de statut de l'individu d'un cercle à l'autre, d'une lignée à l'autre, 

trouvera un équivalent dans le tissage narratif  des séries dont nous traiterons. Il ne s'agira 

plus pour nous d'analyser nécessairement la situation des personnages à l'intérieur des 

différents cercles sociaux représentés dans une série, ce que nous ferons par ailleurs. Au sein 

de notre étude, les « lignées » mentionnées ici par Simmel peuvent également être 

remplacées par les « lignes d’intrigues » d'une œuvre. De fait, dans une série tissée, un 

personnage peut occuper une place centrale dans le déroulement d'une intrigue A, tout en 

jouant un rôle périphérique dans des intrigues B, C, etc. Un tel phénomène ne saurait avoir 

d'équivalent dans une série « non-tissée », c'est-à-dire dotée d'une intrigue unique et 

linéaire ; il aurait en outre une portée très limitée dans une série simplement « tressée ». 

 Ajoutons que si un personnage bénéficie d'un rôle prépondérant dans la majorité des 

intrigues qui se déroulent dans une œuvre, il est doté de ce que nous nommons une 

« centralité narrative ». Il peut s'agir du « foyer » de la narration, quoique nous sachions déjà 

que ce n’est pas toujours le cas. 

 Cet exemple illustre bien la possibilité de rapprocher les agencements narratifs de 

séries télévisées « tissées » d'organisations sociales réelles, et confirme donc la pertinence 

d'une approche socio-narratologique. Tout au long de notre thèse, nous montrerons 

comment le tissage narratif contribue à la représentation de groupes sociaux, 

d'interrelations entre personnages en leur sein, ainsi que d'un cercle à l'autre. 

 

 Les différents « cercles » existants, tels que les a définis Simmel, sont qualifiés tantôt 

de « communautés », tantôt de « sociétés », vocables que nous avons pris le soin d'éviter le 

                                                             
96 Simmel, op. cit., P. 424. 
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plus possible jusqu'à présent. En effet, si ces deux noms sont parfois confondus dans le 

langage courant, ils désignent en réalité des notions essentiellement différentes. Il convient 

à présent d'apporter une distinction entre ces termes. 

 

 

Les notions de « communauté » et de « société » 

 

 Communauté et société est justement le titre d'un ouvrage de Ferdinand Tönnies ; ce 

dernier explique que les noms désignant ces deux notions en allemand, respectivement 

Gemeinschaft et Gesellschaft, ont « à l'origine [...] été des synonymes dans la langue 

allemande. Jusqu'à présent, on les a employés de manière interchangeable dans la 

terminologie scientifique »97.    

 Dans son ouvrage, Tönnies va pour sa part opérer une distinction entre ces concepts, 

en soulignant leur différence fondamentale. Selon lui, la Gemeinschaft, la « communauté », 

correspond à un groupe d'individus formé de manière « naturelle », c'est-à-dire à un 

ensemble de gens rapprochés par leur naissance au sein d'une même famille, ou par un 

voisinage proche. Il écrit :  

 

Ce lien [communautaire], qui exprime une affirmation immédiate réciproque, se manifeste 

de la façon la plus intense dans trois sortes de rapports, à savoir : 1) le rapport entre une 

mère et son enfant ; 2) le rapport entre un homme et une femme qui forment un couple, ce 

terme étant à comprendre dans sons sens naturel ou plus généralement animal ; 3) le 

rapport entre frères et sœurs, c'est-à-dire entre enfants se reconnaissant comme 

descendants d'une même mère.98   

 

 Un peu plus loin, Tönnies ajoute des précisions sur ce type de regroupement 

« naturel », qui n'est pas dicté seulement par la consanguinité :  

 

La communauté de sang comme unité de sens se développe et se différencie en une 

communauté de lieu, qui a son expression immédiate dans la vie commune, et la 

communauté  de lieu se développe en communauté d'esprit, simplement à travers un agir 

                                                             
97 Ferdinand Tönnies, op. cit. P. 5. 
98 Tönnies, op. cit., P. 11. 
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commun orienté par les mêmes buts et les mêmes desseins. La communauté de lieu peut 

être considérée comme l'ensemble cohérent de la vie animale, tout comme la communauté 

d'esprit peut être conçue comme l'ensemble cohérent de la vie mentale ; cette dernière peut 

donc être appréhendée  comme la communauté la plus spécifiquement humaine et la 

plus élevée par rapport aux  premières. [...] On peut ainsi distinguer de manière 

parfaitement intelligible ces trois types originaux : 1) la parenté ; 2) le voisinage ; 3) l'amitié.99  

 

 Ainsi que le résume Paugam, la Gemeinschaft renvoie donc à « l'ensemble des états 

émotionnels et affectifs, des traditions et des habitudes »100. 

 Du fait qu'elles se caractérisent par une origine « naturelle », Tönnies qualifie les 

communautés de groupes « organiques », les considérant comme des corps vivants dont les 

différents membres seraient des cellules fonctionnant de manière symbiotique. 

 

 À ce modèle organique, le sociologue allemand oppose la Gesellschaft, la « société », 

qui est « mécanique » selon lui. Ce terme désignera, chez Tönnies, « un cercle d'hommes qui 

vivent et habitent paisiblement les uns avec les autres, comme dans la communauté, mais 

qui, loin d'être essentiellement liés, sont bien plutôt essentiellement séparés ; alors que 

dans la communauté, ils restent liés en dépit de toute séparation, dans la société, ils sont 

séparés en dépit de toute liaison »101. Les groupes dont il est question ici sont, par exemple, 

les cercles professionnels ; il s'agira également de l'ensemble des citoyens d'une même 

nation. Le terme de « mécanique » va donc, chez Tönnies, traduire l'artificialité de tels 

groupes, qui reposent sur des choix individuels réfléchis, et non sur des liens nés du hasard, 

selon la naissance d'un individu par exemple. 

 

 Il est intéressant de remarquer qu'Emile Durkheim, dont la thèse, soutenue en 1893, 

était une réponse au livre de Tönnies, utilise les termes d' « organique » et de « mécanique » 

dans un sens opposé à celui donné par le sociologue allemand. En effet, Durkheim considère 

pour sa part que la solidarité entre individus unis par des liens de consanguinité ou de 

voisinage proche est « mécanique » : « il y a [...] une structure sociale de nature déterminée, 

à laquelle correspond la solidarité mécanique. Ce qui la caractérise, c'est qu'elle est un 

                                                             
99 Ibid, P. 17-18. 
100 Paugam, op. cit., P. 9. 
101 Tönnies, op. cit., P. 45. 
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système de segments homogènes et semblables entre eux »102, écrit-il. Cette expression de 

« segments homogènes » signifie que la solidarité mécanique concerne des individus peu 

différents les uns des autres ; c'est la raison pour laquelle la « solidarité mécanique » peut 

également être nommée « solidarité par similitude ». Paugam synthétise l'idée ainsi : « la 

solidarité mécanique [...] renvoie aux sociétés traditionnelles dans lesquelles individus (sic) 

sont peu différenciés les uns des autres, partagent les mêmes sentiments, obéissent aux 

mêmes croyances et adhèrent aux mêmes valeurs »103. Ce sont bien ici les cercles familiaux 

ou les communautés restreintes (voisins, habitants de petits villages) qui sont évoqués. 

 

 En contrepoint, Durkheim nomme « solidarité organique » la cohésion qui unit les 

membres d'une société de plus large envergure, dans le cadre professionnel par exemple. En 

effet, contrairement à Tönnies, c'est dans ce type de groupements que le sociologue français 

voit des organismes comparables à des corps vivants. Grâce à la « division du travail », 

notion au cœur de l'ouvrage de Durkheim, chaque individu joue un rôle particulier, remplit 

des fonctions qui lui sont propres, tout en étant complémentaires avec celles des autres 

membres du groupe. Les cercles sociaux au sein desquels les interrelations sont mues par 

une solidarité organique ne sont donc plus de simples agrégats ; les personnes qui les 

composent ne sont pas des « cellules » identiques qui se multiplient, mais des « organes » 

complémentaires qui permettent à l'organisme de « vivre ». 

 

 Dans la sociologie moderne, les termes d'« organique » et de « mécanique » sont 

généralement utilisés selon l'acception de Durkheim plutôt que celle de Tönnies. C'est l'une 

des raisons pour lesquelles nous opterons nous aussi pour l'emploi de ce vocabulaire dans 

l'acception que lui donne le sociologue français. 

 Toutefois, il convient d'apporter quelques précisions supplémentaires quant à cette 

terminologie. Tout d'abord, la solidarité mécanique et la solidarité organique, telles que 

Durkheim les décrit, ne sont pas exactement contemporaines et juxtaposées. En réalité, les 

organisations sociales ont connu une évolution historique : les « communautés 

mécaniques » ont peu à peu laissé la place à des « sociétés organiques », de sorte que dans 

                                                             
102 Durkheim, op. cit., P.157. 
103 Paugam, op. cit., P. 8.  



50 
 

le monde moderne, les liens fondés sur la « solidarité organique » occupent une place bien 

plus importante que ceux générés par une « solidarité de similitude ». 

 Par ailleurs, ainsi que l'explique Paugam dans son livre synthétique, « les sociologues 

contemporains sont plus sensibles à l'entrecroisement, au sein même des sociétés 

modernes, des liens sociaux de nature différente, les uns renvoyant à la solidarité organique, 

les autres à la solidarité mécanique »104. Le terme d'« entrecroisement » nous renvoie bien 

entendu à la métaphore du tissage qui est au cœur de nos travaux, et au phénomène, 

précédemment évoqué, d'enchevêtrement des quatre types de liens établis par cet auteur. 

Par définition, le lien de filiation et le lien de participation élective relèvent de la solidarité 

mécanique, tandis que le lien de participation organique (l'on comprend désormais que le 

choix de cette épithète est un héritage de Durkheim) et le lien de citoyenneté se rangent du 

côté de la solidarité organique. De la même manière qu'ils peuvent s'enchevêtrer dans la vie 

sociale réelle, ces différents modèles relationnels vont être tissés entre eux dans les séries 

que nous étudierons. Du fait de cette interpénétration, contrairement à Tönnies, nous 

prendrons parfois comme équivalents les notions de « communauté » et « société » au fil de 

nos recherches. Ainsi, nous parlerons de « communautés professionnelles » par exemple, en 

montrant que ces cercles « organiques » tiennent en réalité beaucoup de l'organisation 

familiale et consanguine. La seconde partie de notre thèse, consacrée à la représentation de 

la sphère privée, de la sphère publique, et de la rencontre entre les deux, permettra 

d'expliciter cette idée précisément grâce à l'outil du tissage narratif.  

 

 

Séries et sociologie : la « théorie des personnages » de Sabine Chalvon-Demersay  

 

 Dans les précédentes sections de notre introduction, nous avons commencé à établir 

des liens entre agencements narratifs « tissés » et structures sociales réelles, par le 

truchement du vocabulaire textile : nous avons par exemple observé que les « lignes 

d’intrigues » de séries télévisées pouvaient être comparées aux « lignées » décrites par 

Georg Simmel.  

Avant de présenter plus avant nos propres hypothèses, il est cependant 

indispensable d’aborder de manière plus concrète l’articulation qui existe déjà entre 
                                                             
104 Ibid, P.22. 
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« séries télévisées» et « études sociologiques », en convoquant les travaux fondateurs de 

Sabine Chalvon-Demersay en la matière. En effet, à travers différents articles et ouvrages, 

cette dernière a posé des jalons à partir desquels il nous a été possible d’établir nos 

recherches. Nous évoquerons ici la façon dont Chalvon-Demersay traite des personnages de 

séries – ou « actants », pour reprendre un terme narratologique que nous avons 

précédemment employé.  

 

Les textes de Sabine Chalvon-Demersay portent tantôt sur la création d’œuvres 

télévisuelles, tantôt sur leur réception. Bien que notre approche personnelle soit centrée sur 

les séries en elles-mêmes, ses recherches sur les personnages nous ont fourni des pistes de 

réflexion importantes, que nous choisissions par la suite de nous en éloigner ou de les 

prolonger.  

En premier lieu, nous remarquons qu’elle évoque les personnages105 « pour eux-

mêmes », en se demandant comment ils sont caractérisés, et quelles valeurs ils véhiculent. 

Par exemple, son examen minutieux des scénarios soumis à France Télévision à l’occasion 

d’un concours106 révèle que les protagonistes de ces fictions correspondent à des idéaux-

types107 sociaux. Chalvon-Demersay remarque ainsi :  

 

Il y a, en effet, dans l'ensemble des synopsis, un certain nombre de personnages récurrents 

qui circulent d'un texte à l'autre, transportant avec eux des caractéristiques toujours 

semblables. En position centrale dans certains textes, où l'intrigue se focalise autour d'eux, ils 

n'apparaissent dans d'autres que comme des personnages secondaires. Mais, même 

lorsqu'ils ne font dans un synopsis qu'une brève apparition, ils sont décrits suivant des 

procédures qui paraissent parfaitement stabilisées : ils sont toujours assortis du même 

cortège de qualités et de défauts, définis par un même contingent d'attributs matériels et 

symboliques.108 

                                                             
105 Précisons que contrairement à nous, Sabine Chalvon-Demersay n’étudie pas seulement des séries 
télévisées, mais également des fictions unitaires. Les personnages dont elle traite ne sont donc pas toujours 
développés sur la durée. 
106 Sabine Chalvon-Demersay, « La Disparition du sujet héroïque : une lecture sociologique de mille projets de 
téléfilms ». Réseaux n°58, L’Information scientifique et technique, 1993, P. 133-156.  
La même année, Chalvon-Demarsay publiait un ouvrage entier consacré à l’étude du même corpus de scénarios 
amateurs. Voir Sabine Chalvon-Demersay, Mille Scénarios. Une Enquête sur l’imagination en temps de crise. 
Paris : Métailié, 1993.  
107 Sur la notion d’idéal-type, voir Max Weber, Essais sur la théorie de la science. Paris : Plon, 1992 (1904-1917). 
108 Chalvon-Demersay, 1993 (a), art. cit., P. 141. 
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À titre d’exemple, la sociologue des médias mentionne les personnages de « vieux » 

(sic), qui apparaissent comme des « parangons de sociabilité »109, ou encore les figures 

d’immigrés, toujours positives, mais qui vont incarner deux « types » selon qu’elles sont de 

la première ou de la deuxième génération : les premières sont des victimes, les secondes 

« ont pris le virage de la violence »110. En conséquence, il est aisé de comprendre que ces 

personnages ont pour fonction d’incarner des valeurs en adéquation avec celles de la société 

dans laquelle leurs histoires s’inscrivent. 

Pour notre part, nous avancerons d’ores et déjà que l’étude du tissage narratif dans 

les séries contemporaines mettra en lumière des reconfigurations des rôles sociaux 

stéréotypés111. 

 

 Si des transformations sont possibles, celles-ci ne seront pas tant traduites par ce que 

l’on pourrait nommer la « psychologie pure » des personnages que par l’évolution des 

relations entre les différents « types ».  De fait, ce qui nous intéresse surtout dans les 

travaux de Sabine Chalvon-Demersay, c’est son analyse des figures à un niveau 

interactionnel. Elle explique ainsi :     

 

Il ne suffit pas de faire défiler sous nos yeux une galerie de portraits, ni même de procéder à 

une simple réactualisation de leurs caractéristiques archétypales, repeintes aux couleurs de 

la modernité : il faut aussi comprendre, d'une part, pourquoi ce sont autour de ces figures-là 

précisément que se nouent les histoires et, d'autre part, comment ces différents 

personnages structurent le monde imaginaire dans lequel ils évoluent. En effet, ces figures 

construisent la cohérence du monde social dans lequel elles gravitent.112 (Nous soulignons.) 

 

 Nos propres travaux sont intégralement fondés sur l’idée selon laquelle le monde 

fictionnel mis en place dans une série est structuré par les rapports entre personnages, qui 

                                                             
109 Ibid, P. 143. 
110 Ibid, P. 146. 
111 Citons à titre d’exemple les protagonistes en apparence les plus stéréotypées, pour ne pas dire 
caricaturales, de notre corpus : les femmes au foyer de Desperate Housewives (ABC, 2004-2011, 8 saisons). 
Notre partie consacrée aux gender studies permettra de montrer que celles-ci ne sont pas des personnages 
figés et unidimensionnels, mais qu’à l’inverse, l’évolution de leurs trajectoires dans le « tissu » de la narration 
atteste d’une modification en profondeur de leurs rôles sociaux au fil des saisons. 
112 Sabine Chalvon-Demersay, 1993 (a), art. cit., P.  142. 
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vont traduire les rapports sociaux qui structurent le « monde réel ». À la suite de Chalvon-

Demersay, nous entendons travailler sur « la façon dont les personnages s'opposent ou dont 

ils s'associent, la manière dont ils se combinent entre eux ou celle dont ils se substituent les 

uns aux autres, au cours d'une même histoire ou bien d'une intrigue à l'autre » 113. À la 

différence de cette sociologue114, cependant, nous ne centrerons pas nos travaux sur les 

personnages en tant que tels et sur leurs caractéristiques individuelles, mais sur leurs 

trajectoires, et la manière dont elles se combinent.  

 

En dépit de ce glissement, notre démarche aura un enjeu commun avec celle de 

Sabine Chalvon-Demersay : celui de soulever des questions d’identité115, dans une 

conception issue des travaux d’Anselm Strauss, et à laquelle nous nous référerons à la suite 

de Sabine Chalvon-Demersay. Cette dernière rappelle ainsi que pour Strauss, la notion 

d’identité 

 

repose sur l’idée que les hommes jouent des rôles et que les rôles qu’ils adoptent sont 

déterminés par l’appartenance à un collectif de référence. Comme chaque individu 

appartient simultanément à un certain nombre de collectifs, il dispose en quelque sorte 

d’une identité feuilletée et peut, en fonction de la situation dans laquelle il se trouve et de la 

manière dont il l’évalue, utiliser un certain registre de réactions qui est déterminé par le type 

d’appartenances qu’il mobilise.116   

 

 De fait, selon Strauss,   

   

Les sociologues introduisent plus de structure sociale dans l’interaction : ils attachent de 

l’importance aux hommes en tant que membres de groupes et d’organisations sociales. Les 

hommes deviennent des acteurs de rôle plutôt que des individus. Deux personnes en 

interaction ne sont jamais simplement des personnes mais représentent un groupe […].117 

                                                             
113 Ibid. 
114 Il convient de préciser dès à présent que nous ne sommes pas sociologue nous-même. Bien que nos 
recherches se rattachent au champ de la sociologie, cela ne sera rendu possible qu’à travers une approche 
narratologique. 
115 En même temps que de communauté, puisque nous travaillerons, à la suite d’Anselm Strauss, sur la 
« relation entre identités individuelles et collectives. » Anselm Strauss : Miroirs et masques. Une introduction à 
l’interactionnisme. Paris : Métailié, 1992 (1989). P. 12. 
116 Sabine Chalvon-Demersay, 1999, art. cit., P. 263-264.  
117 Strauss, 1992, op. cit., P. 74. 
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Cette dernière citation nous est utile pour réaffirmer la justesse d’un rapprochement 

entre narratologie et sociologie. Les termes d’ « acteurs » et surtout de « rôles » nous 

renvoient à la fois aux rôles sociaux évoqués par Strauss, et aux rôles des personnages dans 

les séries que nous étudierons, aux « actants » narratologiques dont les trajectoires vont 

structurer l’ensemble du récit.  

 

C’est ici que nos recherches empruntent une voie différente de celle de Sabine 

Chalvon-Demersay, de par le « glissement » déjà évoqué. Les textes de cette sociologue 

mettent en lumière la manière dont l’artificialité des figures étudiées contribue à véhiculer 

un réel social, sur un mode à la fois mimétique et caricatural. Dans la présente thèse, nous 

avancerons que les agencements narratifs « tissés » sont eux-aussi une artificialisation de 

données sociales, sur un mode cette fois-ci allégorique. Une telle figure de style, fondée sur 

le recours à la métaphore, nous permettra d’opérer un rapprochement entre des formes 

réelles et fictives. Plus précisément, nous soutiendrons que les interactions entre individus 

formant une structure sociale seront traduites au niveau fictif par les croisements des 

multiples lignes d’action des protagonistes d’une série, ainsi par que les nœuds qui se 

forment entre elles, qui vont construire la structure narrative de cette œuvre. Partant, nous 

nous réclamerons d’une démarche constructiviste, en nous référant aux travaux de François 

Jost. Ce dernier explique : « construisant la réalité par de multiples voies – visuelle, sonore, 

verbale, narrative, etc. –, [la télévision] argumente sur la vérité de sa relation au réel de 

diverses manières » (nous soulignons). À partir de cette notion de construction, sur laquelle 

nous reviendrons un peu plus loin, nous émettrons l’hypothèse que les structures narratives 

bâties pour soutenir le récit d’une série complexe fonctionnent comme des allégories de 

systèmes sociaux réels, dont elles revêtent la forme pour exprimer les rapports de force, 

d’influence, de solidarité qui les caractérisent.   

 

 Le terme de « forme » ici employé est à rapprocher de celui de « motif », que nous 

avons précédemment utilisé – en parlant notamment de « motifs narratifs » ou de « motifs 

tissés » – sans le définir. Il importe désormais de préciser que nous ne donnerons pas à 

« motif » la même acception que des narratologues comme Boris Tomachevski. Pour ce 

dernier, un récit peut être décomposé en unités thématiques, et, 
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À l’aide de cette décomposition de l’œuvre en unités thématiques, nous arrivons enfin 

jusqu’aux parties indécomposables, jusqu’aux plus petites parties du matériau thématique 

[…]. Le thème de cette partie indécomposable de l’œuvre s’appelle un motif. Au fond, 

chaque proposition possède son propre motif. 

Nous devons faire ici quelques réserves en ce qui concerne le terme « motif » : en poétique 

historique, en étude comparative des sujets itinérants, son emploi diffère sensiblement de 

celui du terme introduit ici, bien que les deux soient habituellement définis de la même 

manière. Dans l’étude comparative, on appelle motif l’unité thématique que l’on retrouve 

dans différentes œuvres (par exemple le rapt de la fiancée, les animaux qui aident le héros à 

accomplir ses tâches, etc.).118   

 

 Cette citation révèle qu’au sein même du champ disciplinaire de la narratologie, le 

terme de « motif » peut revêtir différents sens ; nous noterons en outre que sous la plume 

d’autres auteurs, il désigne la « raison d’agir » d’un personnage, définition que nous avons 

déjà relevée chez Françoise Revaz119, par exemple. 

 L’usage que nous en ferons est tout autre. En effet, nos hypothèses de travail étant 

fondées sur une métaphore textile, nous la prolongerons de telle sorte que nous 

emploierons le terme de « motif » pour décrire les formes dessinées par les agencements 

des « fils narratifs » dans les différentes œuvres analysées. Ce faisant, nous donnerons à 

« motif » une acception presque « plastique » : nous parlerons par exemple du « motif 

pyramidal » identifié dans certaines séries de notre corpus. La tâche qui nous incombera 

sera, de fait, de mettre au jour des motifs structurants qui, tout en constituant le 

« squelette » d’une œuvre, seront porteurs d’enjeux sociaux.  

Le point commun qui subsiste avec la définition de Tomachevski reposera dans l’idée 

de « répétition » : de la même manière que l’on retrouve des motifs thématiques d’une 

œuvre à l’autre, nous verrons que les « motifs tissés » que nous définirons peuvent être 

identifiés dans plusieurs séries. Ici encore, nous rejoignons le champ lexical du textile, 

puisqu’un « motif » est, dans son sens premier, un dessin répété imprimé ou brodé sur un 

tissu. 

                                                             
118 Boris Tomachevski, « Thématique », in Tzvetan Todorov (dir.), Théorie de la littérature. Textes des 
formalistes russes. Paris : Seuil, 2001 (1965).  
119 Revaz, op. cit., P. 45. 
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 Ces précisions sur le terme de « motif » nous permettent de réaffirmer la pertinence 

d’un rapprochement allégorique entre « formes sociales réelles » et « formes narratives 

tissées », qui rend possible l’invention d’une grille d’analyse « socio-narratologique » des 

séries télévisées. 

Si les sections de la présente introduction que nous venons de consacrer à la 

narratologie d’une part, à la sociologie d’autre part, nous ont permis de mettre en lumière le 

bien-fondé d’une comparaison entre tissage narratif et « tissage de liens sociaux », l’utilité 

d’une telle démarche est encore à démontrer.  

Afin d’appréhender pleinement les enjeux de notre analyse « socio-

narratologique » de séries télévisées américaines, le moment est venu d’ancrer nos travaux 

dans le champ disciplinaire des études culturelles, ou cultural studies. 

 

 

 

III. Théorie des médias : tissage narratif et cultural studies 

 

 

Il n’est pas suffisant d’avancer, comme nous l’avons fait très tôt dans nos travaux, 

que les agencements « tissés » des séries que nous étudierons forment des motifs qui 

traduisent des organisations sociales. Un chapitre de notre première partie nous permettra 

de dégager des modèles heuristiques de « motifs narratifs » qui vont traduire des structures 

sociales réelles ; mais notre entreprise serait vaine si nous n’en mettions pas en lumière dès 

à présent l’intérêt scientifique. Pour ce faire, ainsi que nous l’annoncions, il est nécessaire de 

questionner l’analyse du tissage narratif au prisme des cultural studies. 

 

Nous ne saurions dresser ici une présentation détaillée de ce champ disciplinaire, né 

dans les années 1960, et qui a pour origine les travaux de Richard Hoggart120 à l’Université 

de Birmingham, en Angleterre. Nous remarquerons toutefois que les cultural studies se sont 

                                                             
120 Et en particulier son ouvrage fondateur, La Culture du pauvre. Etude sur le style de vie des classes populaires 
en Angleterre. Paris : Éditions de Minuit, 1970 (1957).  
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principalement développées dans des contextes anglo-saxons121 durant plusieurs décennies, 

tout particulièrement aux États-Unis, à la faveur d’une organisation des départements 

universitaires qui n’a pas d’équivalent en France. Éric Maigret explique ainsi qu’Outre-

Atlantique,  

 

ce sont des départements entiers qui se créent avec le label Cultural Studies, et des cycles 

anciens qui se transforment pour adopter ce nouveau drapeau. […] Les Cultural Studies se 

pensent tout d’abord comme restructuration disciplinaire (ou plutôt a-disciplinaire) à partir 

d’un rejet des filières classiques marquées par le structuralisme, l’essentialisme et les 

positions élitistes.122 

 

En dépit des résistances rencontrées dans l’Hexagone par ce champ pluridisciplinaire, 

par nature peu compatible avec les spécificités du canon universitaire de notre pays, des 

chercheurs comme Maigret ont permis sa percée dans le milieu académique français au 

tournant des années 2000123. Dans des ouvrages tels que Penser les médiacultures – 

Nouvelles pratiques et nouvelles approches de la représentation du monde124 ou encore 

Sociologie de la communication et des médias, Éric Maigret, mais aussi Éric Macé, Dominique 

Pasquier, Hervé Glévarec, étudient les liens entre culture et médias, ainsi que les rapports 

qu’entretiennent les publics avec eux. 

 

Les travaux ici convoqués abordent la question de l’opposition traditionnelle entre la 

« haute » culture et la culture dite « de masse »125, la « lutte à mort entre les cultures 

authentiques (populaires et savantes) et la culture de masse des industries culturelles »126, 

                                                             
121 Notamment à travers les travaux de Stuart Hall dans les années 1970 et ceux de David Morley dans les 
années 1990. 
122 Éric Maigret, Sociologie de la communication et des médias. Paris : Armand Colin, 2007 (2003). P. 141. 
123 L’introduction des « études culturelles » en France est toutefois bien antérieure, puisque c’est Pierre 
Bourdieu qui, le premier, a fait publier les travaux d’Hoggart dans notre pays.  
124 Éric Macé et Éric Maigret, Penser les médiacultures – Nouvelles pratiques et nouvelles approches de la 
représentation du monde. Paris : Armand Colin, 2005. 
125 Nous pouvons ici citer la définition donnée par Edgar Morin : « Culture de masse, c’est-à-dire produite selon 
les normes massives de la fabrication industrielle ; répandue par des techniques de diffusion massive (qu’un 
étrange néologisme anglo-latin, appelle mass media) ; s’adressant à une masse sociale, c’est-à-dire un 
gigantesque agglomérat d’individus saisi en-deçà et au-delà des structures internes de la société (classes, 
familles, etc.). ». Edgar Morin, L’Esprit du temps. Paris : Grasset, 1962. P. 12. 
126 Macé et Maigret 2005, op. cit., P. 11. 
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conflit manichéen de par lequel le terme de « médiaculture » pourrait paraître oxymorique 

selon Maigret127.  

 

L’on sait, grâce à Edgar Morin, que  

 

la culture de masse est une culture128 : elle constitue un corps de symboles, mythes et images 

concernant la vie pratique et la vie imaginaire, un système de projections et d’identifications 

spécifiques. […] 

la culture de masse à la fois intègre et s’intègre dans une réalité polyculturelle, elle se fait 

contenir, contrôler, censurer (par l’État, par l’Eglise) et en même temps elle tend à corroder, 

désagréger les autres cultures.129  

 

 Dès lors, il est évident que la culture de masse imprègne les individus et les sociétés 

d’une manière telle qu’elle ne saurait être dédaignée, ni jugée indigne d’être étudiée. 

L’entreprise que représente notre thèse a pour vocation de se placer, modestement, dans la 

continuité de l’approche transdisciplinaire et non-élitiste qui caractérise les cultural studies, 

afin de mettre en lumière l’une des manières dont la culture dite « de masse », tout en nous 

renseignant sur une société donnée, participe de la construction des imaginaires de cette 

société, et fonctionne comme vecteur du « tissage social ».  

Se pose ici la question du rapport entre fiction et société. À un premier niveau de 

réflexion, l’on pourrait supposer que les œuvres étudiées, en l’occurrence des séries 

télévisées, doivent être envisagées comme les reflets fidèles de la société qui les produit. 

Pierre Beylot explique : 

 

Un des modes de lecture dominants des séries télévisées consiste à les évaluer en fonction 

de leur conformité supposée à la réalité qu’elles sont censées représenter. Cette attitude 

                                                             
127 « ‘Médiacultures’, en réalité, ça frise l’oxymore. » Ibid. 
128 Morin explique précédemment qu’ « une culture constitue un corps complexes de normes, symboles, 
mythes et images qui pénètrent l’individu dans son intimité, structurent les instincts, orientent les émotions 
[…] Une culture fournit des points d’appui pratiques à la vie imaginaire ; elle nourrit l’être mi-réel mi-
imaginaire, que chacun sécrète à l’intérieur de soi (son âme), l’être mi-réel, mi-imaginaire que chacun sécrète à 
l’extérieur de soi et dont il s’enveloppe (sa personnalité). » Morin, op. cit., P. 13.  
129 Ibid, P. 14. 
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référentielle consiste à privilégier la promesse de réalisme de la série et à condamner celle-ci 

lorsque cette promesse ne semble pas tenue.130 

 

 L’on trouve la même idée chez François Jost, lorsqu’il évoque le « désir de mimesis 

[qui envahit] l’appréciation de la fiction »131, et explique que certaines œuvres, telles The 

Wire, sont considérées comme étant « de qualité »132 précisément en raison de leur 

réalisme. Pour autant, il ne valide pas cette conception par trop simpliste133, et rappelle 

immédiatement que « le réalisme ne se juge pas par rapport à la réalité elle-même, mais par 

rapport aux énoncés de réalité. Il n’est qu’un mode de discours parmi d’autres, qui a ses 

règles comme tout discours »134 (nous soulignons). Dans un ouvrage antérieur, le même 

auteur expliquait que « le réalisme est d’abord un type de discours, qui obéit à des règles 

strictes, dont l’acmé n’est pas l’exactitude ou la conformité à notre monde, mais 

l’impression qu’il donne d’être proféré par un narrateur qui connaît son affaire »135. De 

même, lorsqu’Éric Macé qualifie l’ensemble des programmes (de fiction ou non) diffusés en 

une journée à la télévision française de « double »136 de la société, il ne fait en aucun cas 

état d’un rapport d’imitation selon lequel le petit écran serait un miroir de la vie réelle : il 

parle plutôt d’« avatars télévisuels »137. L’idée selon laquelle l’on est en présence de modes 

de représentation, et non d’imitation, est de l’ordre de l’évidence.  

 

En nous référant à la fois à Éric Macé et François Jost, nous adopterons une approche 

fondée sur un double constructivisme. Constructivisme social tout d’abord, basé sur 

l’affirmation placée au cœur de l’ouvrage de Peter Berger et Thomas Luckmann : « la réalité 

est construite socialement. »138  

                                                             
130 Pierre Beylot, Le Récit audiovisuel. Paris : Armand Colin, 2005. P. 109. 
131 François Jost (dir.),  Pour une télévision de qualité. Bry-sur-Marne : INA Éditions, 2014. P. 23. 
132 Nous reviendrons plus en détails sur cette notion de « télévision de qualité » dans la première partie de 
notre thèse. 
133 Pas plus que ne le fait Beylot, qui écrit : « Croire que la fiction puisse ainsi capter la réalité sociale, saisir la 
‘vraie vie’, est une idée bien naïve si on la prend au pied de la lettre. » Beylot 2005, op. cit., P. 110.  
134 Jost (dir.), 2014, op. cit., P. 23. 
135 François Jost, De Quoi les séries américaines sont-elles le symptôme ? Paris : CNRS Éditions, 2011. P. 26. 
136 Éric Macé, La Société et son double. Une Journée ordinaire de télévision. Paris : Armand Colin et Institut 
National de l’Audiovisuel, 2006.  
137 Macé, 2006, op. cit., P. 14. 
138 Peter Berger et Thomas Luckmann, La Construction sociale de la réalité. Paris : Armand Colin, 2008 (1966), 
P. 41. 
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Si la fiction n’a ni la vocation, ni la possibilité de refléter avec exactitude le « monde 

réel », elle va en revanche exprimer des rapports sociaux,  et mettre en exergue le caractère 

asymétrique des constructions sociales qui structurent les différents groupes composant une 

société donnée. Sur ce point, Macé et Maigret indiquent non seulement que « tout rapport 

social est fondamentalement asymétrique »139, mais que, de surcroît, « la construction 

sociale de la réalité du monde se fait souvent du point de vue des groupes sociaux 

dominants à travers l’emprise de leur ‘vision du monde’ »140. La même idée est à nouveau 

développée par Macé dans La Société et son double, où il rappelle :  

 

D’une façon générale, il faut considérer que l’objet de la sociologie ce n’est pas « la société », 

mais les rapports sociaux, c’est-à-dire les relations entre les individus par lesquelles est 

construite la réalité du monde où vivent et agissent ces individus. La première propriété de 

ces rapports sociaux est qu’ils sont des rapports asymétriques de pouvoir entre acteurs 

dominants et acteurs subalternes.141   

 

Cette dernière phrase introduit la notion d’ « hégémonie », qui est à prendre dans 

son sens « gramscien »142. Maxime Cervulle et Nelly Quemener rappellent les « deux 

significations principales » : 

 

Elle est d’abord le processus de formation d’un consentement par lequel une classe accède 

au pouvoir, processus caractérisé par ce qu’il appelle une « révolution du sens commun ». 

[…] D’autre part, l’hégémonie désigne un mode d’exercice du pouvoir caractérisé entre un 

équilibre entre « société civile » et « société politique ». Si la société politique est le lieu de 

l’activité répressive de l’État (administration, armée, justice), la société civile désigne quant à 

elle l’ensemble des institutions et forces sociales qui ne prennent pas directement part à 

l’activité économique ou au fonctionnement de l’État. Elle regroupe ainsi les organisations 

culturelles, religieuses, partisanes ou médiatiques.143 (Nous soulignons.) 

 

                                                             
139 Macé et Maigret, 2005, op. cit., P. 46. 
140 Ibid.  
141 Macé, 2006, op. cit., P. 10. 
142 Antonio Gramsci, Cahiers de Prison (5 tomes). Paris : Gallimard, 1978-1996 (1929-1935). 
143 Maxime Cervulle et Nelly Quemener, Cultural Studies. Théories et méthodes. Paris : Armand Colin, 2015. P. 
25-26. 
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 Les séries télévisées qui seront nos objets d’étude sont des productions culturelles et 

médiatiques ; l’on peut donc supposer que ces œuvres vont traduire les systèmes 

hégémoniques qui structurent la société américaine contemporaine. Parmi les « rapports 

asymétriques » concernés, les plus évidents et les plus étudiés sont les rapports sociaux de 

sexe, qui ont donné lieu aux branches spécifiques des gender studies et des queer studies144, 

les rapports ethno-raciaux, et les rapports de classes. Les cultural studies vont proposer des 

outils visant à analyser les manières dont les médias traduisent les hiérarchies sociales 

fondées sur la répartition inégale des pouvoirs entre hommes et femmes, entre 

hétérosexuels et homosexuels, entre Blancs et personnes racisées, entre classes aisées et 

populaires.  

Nos propres travaux, qui entendent analyser des rapports sociaux en tant que 

rapports sociaux, viseront à étudier ces relations dans les séries télévisées. Notre démarche 

d’analyse « socio-narratologique », fondée sur l’hypothèse que des agencements narratifs 

« tissés » traduisent des structures sociales, peut donc être rapprochée du champ 

disciplinaire des cultural studies. Il s’agira pour nous, notamment, de déterminer si les motifs 

dessinés par les différentes lignes d’action et d’intrigues reproduisent les dynamiques de 

domination masculine, dans une perspective gender, ou un racisme systémique, dans la 

partie que nous consacrerons au multiculturalisme.  

 

En l’occurrence, c’est notre « approche par fils » qui permettra de déterminer, dans 

chacun des opus étudiés, si les rapports de force en présence se conforment aux 

hégémonies « traditionnelles ». De fait, le second niveau de constructivisme qui interviendra 

dans notre thèse est un constructivisme narratologique.  

Nous l’évoquions précédemment : tout récit est une construction. Marc Lits 

développe cette idée ainsi :  

 

Les récits que nous recevons chaque jour, dont nous sommes bombardés par les divers 

médias qui nous environnent en permanence, construisent une certaine image de la société, 

donc de nous-mêmes. La vision du monde que nous nous approprions n’est que la somme 

des informations qui nous sont transmises par les divers discours médiateurs […]. Ces 

discours façonnent pour nous une certaine image de la société, mais ils nous modifient aussi 

                                                             
144 Etudes gay et lesbiennes. 
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nous-mêmes dans nos comportements et nos pensées, ainsi que l’a développé Paul Ricœur 

dans Temps et récit.145     

 

François Jost, pour sa part, explique dans la partie de l’ouvrage La Télévision du 

quotidien146 qu’il consacre à la fiction que, « comme le montre Thomas Pavel, nous ne 

comprenons les éléments fictifs147 – même si nous ne les connaissons pas – qu’en les 

associant à des objets de notre monde »148, avant d’ajouter que   

 

Le monde de la fiction se construit peu à peu sur des formes, des images élémentaires, quelle 

que soit son improbabilité, un peu comme, pour Descartes, les chimères se décomposent en 

figures et formes simples. Loin de considérer qu’un élément est fictif du seul fait qu’il 

apparaît dans une fiction (Metz), Pavel soutient que la fiction met en présence deux 

mondes : l’un, inventé ; l’autre, le nôtre, qui lui sert toujours de fondation ontologique, 

puisqu’il fournit au lecteur des objets par rapport auxquels il peut jauger l’invention.149 

 

Sous la plume de Jost et des auteurs qu’il cite, ce sont les personnages, objets ou 

lieux, notamment, qui renvoient à la réalité même lorsqu’ils sont inventés : il donne pour 

exemple la description d’un endroit fictif, la « Géode majeure » décrite dans le roman de 

science-fiction Le Rivage des intouchables150. Pour notre part, en adoptant une démarche 

« socio-narratologique », nous avancerons que le même phénomène peut être observé en 

ce qui concerne les rapports entre personnages, et l’organisation des différentes intrigues 

qui les concernent, lesquelles, si artificielles soient-elles, sont bâties de telle manière que 

leurs agencements pourront traduire des organisations sociales réelles, ainsi que les 

rapports de domination et de subordination qui les traversent.    

  

                                                             
145 Marc Lits, Du Récit au récit médiatique. Bruxelles : De Boeck, 2008. P. 186. Il cite Paul Ricœur, Temps et récit. 
Paris : Seuil, 1983 (trois tomes).  
146 François Jost : La Télévision du quotidien. Entre réalité et fiction. Bruxelles : De Boeck Université, 2003 
(2001).  
147 « Le terme fictif désignera les objets, les individus ou les propriétés qui sont ostensiblement inventés », par 
opposition aux « lieux et [aux] faits réels [qui] sont factuels. » Jost, 2003, op. cit., P. 43. 
148 Ibid. 
149 Ibid, P. 43-44, citant Thomas Pavel, Univers de la fiction. Paris : Seuil, 1988 (1986), et Christian Metz, 
L’Enonciation impersonnelle ou le site du film. Paris : Méridiens Klinksieck, 1991.   
150 Francis Berthelot, Le Rivage des intouchables. Paris : Denoël, 1990. 
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   Quoique la présente thèse ait pour objectif premier de procéder à l’analyse de séries 

en elles-mêmes, dans l’approche doublement constructiviste que nous venons d’expliquer, il 

est indispensable d’aborder ici, brièvement, des questions de production et de réception. 

Ainsi que nous l’indiquions plus haut à travers une citation de Macé et Maigret, les 

productions culturelles vont pour la plupart construire des représentations sociales à travers 

le point de vue des groupes dominants. Il est donc légitime de supposer, sans pour autant 

verser dans la théorie de la « mystification », que les séries du corpus que nous établirons 

vont perpétuer les asymétries qui structurent la société américaine – et plus largement, le 

monde occidental. La volonté de confirmer ou d’infirmer cette hypothèse se situera au cœur 

de nos travaux. Sur ce point, il convient de préciser dès à présent que Stuart Hall « considère 

que l’idéologie dominante ne se trouve pas nécessairement articulée aux classes 

dominantes, bien qu’elle puisse l’être en certaines conditions historiques » 151, et que  

 

La culture, en tant qu’elle « traverse toutes les pratiques sociales et constitue la somme de 

leurs interrelations », est plutôt appréhendée comme un lieu d’une lutte pour l’hégémonie 

au travers de laquelle les tensions entre différents modèles culturels et modes de vie se 

trouvent à la fois activées et dépassées.152 

 

S’il est possible que les modèles sociaux représentés dans les œuvres étudiées soient 

proches de ceux existant dans le monde réel, et régis par les mêmes hiérarchies, les cultural 

studies permettent de mettre en lumière le caractère polysémique des objets qu’elles 

étudient. Ainsi que l’expliquent Macé et Maigret, « les discours […] travaillent souvent de 

façon contradictoire, ne reflétant jamais simplement un contexte politique et social 

univoque qui les aurait façonnés, ce contexte étant au départ traversé de tensions »153. 

Partant, la prudence sera de rigueur lorsque nous mènerons nos analyses, afin de ne pas 

tirer de conclusions hâtives en interprétant les « motifs tissés » des œuvres de notre corpus.  

 

                                                             
151 Cervulle et Quemener 2015, op. cit., P. 26-27, citant Stuart Hall et Lawrence Grossberg : « On 
Postmodernism and Articulation. An Interview with Stuart Hall » (1986), in David Morley et Kuan-Hsing 
Chen(dir.), Stuart Hall. Critical dialogues in Cultural Studies. Londres et New York : Routledge, 1996. P. 131-150, 
et Stuart Hall : Cultural Studies : deux paradigmes » (1980), in Identités et cultures. Politiques des Cultural 
Studies. Paris : Amsterdam, 2008 (2007). P. 85-86.     
152 Ibid. 
153 Macé et Maigret 2005, op. cit., P. 30-31. 
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Il apparaît que la notion de « polysémie » concerne à la fois la production et la 

réception des œuvres. D’une part, un objet culturel tel qu’un film ou une série télévisée 

n’est pas la création d’une personne unique ; il sera à l’inverse élaboré par une multitude 

d’individus aux expériences, sensibilités et  convictions différentes (c’est en particulier le cas 

des séries, conçues dans des writer’s room ou peut se réunir une dizaine d’auteurs154). 

D’autre part, du point de vue de la réception, les interprétations données à une 

même œuvre peuvent diverger, voire être diamétralement opposées, en fonction des 

personnes qui la regardent155. C’est ce qu’évoque Noël Burch son un article intitulé « Double 

speak. De l’ambiguïté tendancielle du cinéma hollywoodien »156. En s’appuyant sur l’exemple 

de certains films comme les mélodrames, il évoque la « multiplicité structurellement 

articulée de polysémies, déterminant des lectures diverses et parfois contradictoires du film 

dans son ensemble »157. Pour Burch, le mélodrame est « le genre ambigu par excellence : il 

analyse et déplore les injustices sociales, notamment celles qui affectent les femmes, tout en 

les pérennisant en tant que ‘condition humaine’, à laquelle personne ne peut rien »158. Les 

soap operas, qui sont des avatars télévisuels du « mélo »159, vont eux aussi donner lieu à une 

polysémie interprétative, ainsi que l’avance Burch dans l’un des chapitres de l’ouvage Le 

Cinéma au prisme des rapports de sexe. Il y cite Tania Modleski160, qui 

 

a montré que le soap opera plaît aux femmes en raison de la pluralité d’identifications qu’il 

offre et qui correspondent parfaitement à leur position de médiatrice dans la famille ; 

écrivant sur Hitchcock, ajoute-t-il, elle éclaire l’ambivalence fondamentale de films-textes qui 

                                                             
154 Sans compter les autres professionnels qui interviennent dans la production d’un programme. Dominique 
Pasquier rappelle qu’ « aujourd’hui, l’évaluation du scénario dépend d’une multitude d’interlocuteurs qui n’ont 
pas la même vision du programme ni la même idée de ce que le public en attend ». Cf. Dominique Pasquier : 
Les Scénaristes et la télévision. Approche sociologique. Paris : Nathan / Institut National de l’Audiovisel, 1995. P. 
107. 
155 Ainsi que l’écrivent Burch et Sellier dans l’introduction de leur ouvrage commun, « ce sont les spectateurs 
qui donnent in fine sens au film. Le sens ne préexiste pas aux pratiques sociales qui font exister le film ». Noël 
Burch et Geneviève Sellier, Le Cinéma au prisme des rapports de sexe. Paris : Vrin, coll. « Philosophie et 
cinéma », 2009. P. 10. 
156 Noël Burch, « Double speak. De l’ambiguïté tendancielle du cinéma hollywoodien», Réseaux n°99, Cinéma et 
réception, 2000. P. 99-130. 
157 Burch, art. cit., P. 110. 
158 Ibid, P. 115. 
159 Nous aurons l’occasion de revenir sur cette idée dans la première partie de notre développement. 
160 Tania Modleski, The Women Who Knew Too Much : Hitchcock and the Feminist Theory. Londres et New 
York: Routledge, 2005 (1988). 
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exhibent ressentiment et haine envers les femmes tout en témoignant de compassion et de 

compréhension pour décrire les formes d’oppression qu’elles subissent161. 

   

 Nous verrons que le soap opera constitue justement un jalon important dans la 

généalogie des séries que nous entendons étudier. La parenté entre soaps et séries 

« tissées » contemporaines réside dans la multiplicité des personnages et des points de vue ; 

nous avons d’ailleurs déjà eu l’occasion de mentionner que ce que nous nommions des 

« fils » narratifs, les « lignes d’action » des personnages, étaient activés par le regard des 

personnages. Sachant cela, nous pouvons émettre une hypothèse supplémentaire : celle 

selon laquelle les séries « tissées » seront par définition polysémiques, de sorte que nous 

pourrons vraisemblablement y identifier le phénomène de double speak tel que l’a défini 

Burch.    

 

Les cultural studies permettent par ailleurs de comprendre que le rapport entre 

fiction et réalité n’est pas à sens unique, idée que nous avons déjà effleurée précédemment 

en citant Edgar Morin. Les séries télévisées, comme les autres productions culturelles (de 

masse comme « légitimes »), vont non seulement se nourrir de phénomènes sociaux réels, 

mais aussi, en retour, avoir des effets sur la société qui les produit. Elles vont en particulier 

contribuer à la construction, à la consolidation, et parfois à la remise en cause des normes 

qui structurent cette société. L’on citera à titre d’exemple les normes sexuées, à la suite de 

Burch et Sellier qui expliquent que les films et autres « artefacts culturels » (y compris les 

séries télévisées, qui nous concernent ici) « participent […] à la ‘fabrique du genre’ 

particulière à chaque société et à chaque période »162, avant de préciser que « les 

représentations filmiques […] reconfigurent inlassablement, et plus rarement critiquent les 

normes sexuées qui favorisent et légitiment la domination masculine »163. Le principe est le 

même, bien entendu, pour les rapports de classes ou ethno-raciaux.  

Éric Macé, pour sa part, va évoquer la performativité des productions culturelles (en 

l’occurrence télévisuelles), lorsqu’il écrit que « les divers avatars des rapports sociaux sont 

« moins descriptifs que performatifs : désigner, représenter, nommer, raconter, c’est faire 

                                                             
161 Burch et Sellier, op. cit., P. 28. 
162 Ibid, P. 9-10. 
163 Ibid, P. 13. 
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exister, c’est exercer des rapports de pouvoir, c’est configurer la réalité du monde »164. En 

note de bas de page, il précise qu’il suit « l’interprétation foucaldienne de la notion de 

performance et de performativité faite par Judith Butler »165.  

 

Si nous avons choisi de ne pas développer d’étude de la réception au sein de notre 

thèse, ces remarques n’en sont pas moins indispensables. Elles permettent en effet 

d’appréhender l’importance des enjeux concrets liés aux représentations de rapports 

sociaux par le biais du tissage narratif dans les séries du corpus que nous établirons, et donc 

de réaffirmer l’intérêt politique de notre démarche. Il importe de noter ici que les modèles 

d’avatars d’Éric Macé concernent la société française, tandis que nos propres travaux sont 

centrés sur la société américaine. Toutefois, nous affirmerons qu’il est pertinent de nous 

adosser à ses recherches, et de replacer ses catégories dans le monde américain. En effet, 

que les enjeux sociaux pris en charge par le « tissage narratif », et que nous analyserons 

dans notre développement – organisation du monde de l’entreprise, sexisme, racisme 

systémique, etc. – sont également en présence dans la société française contemporaine, 

voire dans l’ensemble du monde occidental. 

 

Au terme de ce volet de notre introduction, grâce au rapprochement de nos 

recherches avec le champ transdisciplinaire des cultural studies, il nous est possible de 

définir plus clairement le projet de notre thèse, et d’en dégager la problématique.  

Notre objectif est d’analyser les motifs « tissés » par les « fils narratifs » de séries aux 

scénarios complexes. Ces fils, nous l’avons dit, sont constitués par les « lignes d’action » des 

multiples personnages mis en scène. Nous conjuguerons narratologie modale et thématique, 

en étudiant à la fois les choix formels opérés dans les opus sélectionnés, et les « relations 

entre les actants », qui révéleront les rapports de pouvoirs à l’œuvre au fil des épisodes. Ce 

faisant, en adoptant une approche constructiviste, nous montrerons comment le tissage 

narratif traduit des rapports sociaux qui sont des « avatars » de structures réelles, pour 
                                                             
164 Macé 2006, op. cit., P. 12. 
165 Macé se réfère ici à Trouble dans le genre de Judith Butler. Dans l’introduction de cet ouvrage, ajoutée en 
1999 au texte original, Butler explique que « la performativité n’est pas un acte unique, mais une répétition et 
un rituel, qui produit ses effets à travers un processus de naturalisation qui prend corps, un processus qu’il faut 
comprendre, en partie, comme une temporalité qui se tient dans et par la culture. » En note de bas de page, 
elle opère un rapprochement entre la dimension rituelle de la performativité et la notion bourdieusienne 
d’ « habitus ». Voir Judith Butler, Trouble dans le genre. Pour un féminisme de la subversion. Paris : Éditions de 
la Découverte, 2005 (1990). P. 36.   
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reprendre le terme d’Éric Macé. Il s’agira de déterminer si les systèmes ainsi représentés 

questionnent les hiérarchies normatives qui existent au sein de la société américaine – et 

plus largement du monde occidental – ou contribuent à l’inverse à perpétuer, voire à 

renforcer les hégémonies et les asymétries qui caractérisent le « monde réel ». Notre 

démarche fera montre d’un véritable souci d’objectivité, nécessaire pour dépasser les 

stéréotypes et les présupposés. L’on précisera cependant, une fois encore, qu’aucun artefact 

culturel n’est doté d’un seul sens. Les séries « tissées » seront, par nature, polysémiques ; 

aussi, il est probable que nous y observions un phénomène de double speak qui réfuterait 

toute interprétation monolithique. La notion définie par Burch nous permettra, du reste, de 

prendre de la distance par rapport à notre propre point de vue. 

L’étude, à l’aide d’outils narratologiques, de la multitude de connexions, relations, 

conflits qui structurent les séries de notre futur corpus visera à identifier et analyser les 

groupes d’individus qui coexistent et interagissent au sein d’une société donnée, en 

l’occurrence, les États-Unis des années 2000-2010166. Notre objectif sera donc de répondre à 

la problématique suivante :  

 

Comment le « tissage narratif » permet-il d’interroger la notion de 

« communauté(s) » dans les séries télévisées américaines contemporaines ? 

 

 

« Interroger la notion de communauté » signifiera, tout au long de nos travaux, 

analyser la manière dont se construisent et se maintiennent des groupes communautaires 

de différentes natures. Nous nous demanderons comment se tissent les relations entre leurs 

membres, et comment celles-ci évoluent sur une temporalité longue.  

Ainsi que nous l’a révélé l’évocation des travaux d’Anselm Strauss, à la suite de 

Sabine Chalvon-Demersay,  aborder la notion de « communauté » soulève dans le même 

temps, en creux, des interrogations sur le concept d’ « identité ». Notre thèse aura donc la 

double vocation d’apporter des éléments de réponse à ces questions d’ordre à la fois 

sociologique et philosophique. 

                                                             
166 Précisons dès à présent que l’une des six séries que nous avons sélectionnées, Lost (ABC, 2004-2010, 6 
saisons), se déroule majoritairement hors du sol américain, et met en scène des personnages aux nationalités 
multiples. Toutefois, la quatrième partie de notre thèse nous permettra de montrer que cette œuvre peut, au 
même titre que les autres, être considérée comme un avatar de la société américaine. 
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IV. Définition du corpus et considérations méthodologiques 

 

 

L’entreprise qui est la nôtre s’est heurtée à plusieurs problèmes méthodologiques de 

taille. Le premier découle de la nature interdisciplinaire du champ des cultural studies, dans 

lequel s’inscrit notre démarche socio-narratologique pour les raisons que nous venons 

d’énoncer. Il est indispensable de préciser ici que notre projet de thèse, fondé sur des 

observations empiriques, a été élaboré sans que nous n’ayons reçu au préalable de réelle 

formation narratologique, ni sociologique. Etant titulaire d’une Licence et d’un Master en 

Etudes Cinématographiques, il nous a paru logique de poursuivre notre cursus au sein du 

même département universitaire. C’est au fil de nos recherches que le décloisonnement 

entre les champs disciplinaires s’est avéré non seulement intéressant, mais obligatoire ; dès 

lors, nous nous sommes efforcée de combler au mieux nos lacunes afin d’obtenir les 

résultats les plus rigoureux possibles.  

En dépit des carences théoriques dont nous avons pu souffrir durant les premières 

phases de nos recherches, nous avancerons que notre projet puise sa légitimité dans le fait 

qu’il vient se situer dans la continuité des travaux de chercheurs reconnus, telle la 

sociologue des médias Sabine Chalvon-Demersay. Nous avons d’ores et déjà eu l’occasion 

d’évoquer ses écrits, qui attestent de l’intérêt sociologique d’une approche interactionnelle 

des personnages de séries. À sa suite, nous entendons développer de nouveaux outils 

d’analyse qui confirmeront la pertinence et l’utilité scientifique d’une articulation entre 

narratologie et sociologie.  

 En tant qu’objets culturels, les séries sont à même de soulever des problèmes 

sociaux, d’émettre des critiques, voire de proposer des solutions, des alternatives. Thibaut 

de Saint-Maurice, qui enseigne la philosophie, voit précisément en cela « une raison à [leur] 

succès […]. La plupart de ces fictions portent en elles de véritables interrogations », 

explique-t-il. « Des séries comme nip/tuck167, Six feet under168 ou comme Dexter par 

exemple, sont directement créées autour d’un questionnement sur des valeurs et sur 

certaines manières de voir le monde »169. 

                                                             
167 FX, 2003-2010, 6 saisons. 
168 Six pieds sous terre, HBO, 2001-2005, 5 saisons. 
169 Thibaut de Saint-Maurice, Philosophie en séries. Paris : Ellipses, 2009. P.9. 
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Cela peut se jouer au niveau de leur contenu thématique : la première partie de 

notre thèse, lorsqu’elle soulèvera des interrogations quant à ce que peut être une série « de 

qualité », rappellera que l’argument d’un « contenu progressiste » (liberal en anglais) est 

souvent avancé. Entre autres exemples, le titre de l’une des séries que nous avons incluses à 

notre corpus principal, Desperate Housewives (ABC, 2004-2012, 8 saisons), signifiant 

littéralement « femmes au foyer désespérées », annonce que l’ensemble de l’œuvre 

remettra en cause le schéma familial traditionnel américain. Souvent, les titres d’épisodes 

seront eux aussi des indices prouvant que les séries opèrent un travail de déconstruction des 

normes sociales ; nous aurons l’occasion d’en évoquer certains exemples au cours de notre 

étude, en marge de nos analyses socio-narratologiques.  

L’on notera par ailleurs que certains opus ont des vertus proleptiques. Ainsi, à la fin 

d’une autre œuvre parmi celles que nous avons choisies, Six Feet Under, un flashforward 

dévoile le mariage d’un couple homosexuel170. Or, en 2005, les mariages entre couples du 

même sexe n’étaient pas légaux dans l’État de Californie, où se déroule la série ; ils le sont 

devenus en 2008171. 

 Pour notre part, sans nous détacher entièrement de ce niveau d’analyse sémantique, 

nous affirmerons que la dimension sociologique critique des séries s’exprime également sur 

le plan syntaxique et structurel. Notre démarche constructiviste nous permettra de 

confirmer cette hypothèse, en mettant en lumière non seulement les problèmes sociétaux 

que traduisent les séries, mais aussi les entrechoquements de ces problèmes, leurs 

télescopages, au sein d’un tissu narratif dense. 

 

 Le second écueil méthodologique s’est posé sur le plan matériel. Si nous avons choisi 

de travailler sur les séries télévisées, et non les films de cinéma172, c’est en raison de leur 

spécificité d’un point de vue temporel : ce n’est que sur une durée longue, étirée sur 

plusieurs mois ou années, qu’un récit « tissé » peut se développer suffisamment pour 

déployer des motifs complexes susceptibles d’évoluer. Par conséquent, le corpus que nous 

avons délimité représente plus de six-cents heures de visionnage. Cela rend impossible une 

analyse exhaustive des intrigues qui s’entremêlent dans chacune de nos séries. Afin de 

                                                             
170 Dans l’épisode Everyone’s Waiting, 5x12, diffusé le 21 août 2005. 
171 Puis ont été à nouveau interdits jusqu’en 2013. 
172 Qui peuvent parfois recourir eux aussi à un tissage narratif : c’est le cas de nombreux films « choraux » 
(nous reviendrons sur ce terme dans la première partie de notre développement).  
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surmonter cet obstacle, nous nous sommes attachée à établir des outils fiables pour 

appréhender les différents motifs « tissés », et leur donner du sens. La première partie de 

notre thèse nous donnera l’occasion de décrire ces outils en détails.  

 

Avant d’y arriver, le moment est venu de présenter le corpus principal de notre 

thèse. De la même manière que les « cercles sociaux » décrits par Simmel peuvent être 

concentriques, nous avons choisi pour notre corpus six séries où les communautés 

représentées pourraient être, si elles appartenaient à une même diégèse, emboitées les 

unes dans les autres à la manière de poupées gigognes. Les groupes sociaux qu'elles mettent 

en scène sont en effet d'envergures très diverses, allant de la cellule familiale à l'idée d'une 

« communauté mondiale ». 

 Par souci de cohérence, et parce que ce sont celles que nous connaissions le mieux 

lorsque nous avons entrepris ce travail de thèse, nous avons choisi de circonscrire notre 

champ d'étude à des œuvres en provenance des États-Unis, pays dont la production 

télévisuelle a une histoire, une économie et un mode de création particuliers. Nous 

reviendrons sur ces spécificités dans la première partie de notre travail, qui nous permettra 

également d'expliquer pourquoi nous n'avons sélectionné que des séries produites entre la 

fin des années 1990 (plus précisément à partir de 1999) et le début des années 2010. Nous 

verrons en effet que le procédé que nous nommons « tissage narratif »  est le fruit d'une 

évolution, d'une maturation des fictions télévisuelles sérielles, qui semble avoir atteint son 

apogée à l'aube du XXIème siècle.  

 L'on notera dès à présent que les séries choisies ont pour certaines été diffusées sur 

des networks, d'autres sur des chaînes câblées. La distinction entre ces deux grandes 

catégories de chaînes aux États-Unis fera également l'objet d'explications au cours de la 

première partie de la présente thèse ; nous ne nous attarderons donc pas sur cette 

indication pour le moment. 

 De surcroît, nous avons jugé préférable d’attendre d’avoir présenté plus en détails la 

notion de « tissage narratif », en la contextualisant et en retraçant sa généalogie, pour 

aborder avec précision les séries sélectionnées, tant au niveau sémantique que syntaxique. 

C’est la raison pour laquelle nous nous limiterons ici à une brève évocation du synopsis de 

chacune d’entre elles.  
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 La première série choisie, celle qui met en scène le « cercle communautaire » le plus 

restreint, est Six Feet Under. Celle-ci est en effet centrée sur une famille unique, les Fisher, 

composée de quatre personnages principaux : la mère, Ruth (Frances Conroy), ses deux fils 

trentenaires, Nate (Peter Krause) et David (Michael C. Hall), et sa fille adolescente, Claire 

(Lauren Ambrose). Le patriarche, Nathaniel (Richard Jenkins), est tué dans un accident de 

voiture dès l’incipit de la série, mais apparaîtra régulièrement à ses proches sous forme de 

rêve ou de vision fantasmée.  

 La famille Fisher, qui réside dans un suburb173 de Los Angeles, a la particularité de 

diriger un funérarium ; c’est du moins le cas des fils, qui en héritent après la disparition de 

leur père. Toutefois, les deux personnages principaux féminins seront également concernés 

par les affaires professionnelles de l’entreprise, du fait que celle-ci est située au rez-de-

chaussée et au sous-sol de la demeure familiale. 

 Nous verrons que le nombre de personnages qui gravite autour des Fisher est 

relativement restreint : parmi les protagonistes de la série, l’on comptera cependant les 

différentes conquêtes amoureuses des quatre membres de la famille. Nous y ajouterons leur 

employé hispanique, Federico (Freddy Rodriguez), et l’épouse de ce dernier, Vanessa 

(Justina Machado). En dépit de cette distribution resserrée, l’insertion d’une telle œuvre 

dans le corpus d’une thèse consacrée à une notion baptisée « tissage narratif » est 

pertinente : ainsi que l’écrit Tristan Garcia, « les individus de Six Feet Under, entre soi et soin, 

tissent […] entre eux une vaste toile d’araignée de dépendances et d’indépendances, dont le 

cœur est la famille »174.  

  

 La seconde série que nous avons choisie ne met plus en scène une famille unique, 

mais un groupe de familles vivant elles aussi dans un suburb californien cossu. Il s’agit de 

Desperate Housewives, créée par Marc Cherry en 2004. Ainsi que l’indique son titre, que 

nous avons déjà évoqué un peu plus haut, cette œuvre, qualifiée de « soap opera comique » 

par Cherry, est centrée sur des figures féminines de « ménagères » malheureuses de leur 

condition, ce qui place au cœur de la série la remise en cause d’une valeur fondamentale aux 

États-Unis : celle de la famille traditionnelle et nucléaire.  

                                                             
173 Banlieue résidentielle aisée. 
174 Tristan Garcia, Six Feet Under. Nos vies sans destin. Paris : Presses Universitaires de France (PUF), 2012. P. 
50. 
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Les héroïnes principales, âgées de trente à quarante ans lorsque la série débute, sont 

au nombre de quatre, et sont, à première vue du moins, très stéréotypées : Susan (Teri 

Hatcher) est maladroite et « gaffeuse », Gabrielle (Eva Longoria), ancienne mannequin, est 

matérialiste et superficielle, Lynette (Felicity Huffman) est une ancienne working girl 

devenue mère de famille nombreuse, et Bree (Marcia Cross) est l’incarnation de la parfaite 

« fée du logis », digne héritière des Stepford Wives175. Chacune de ces protagonistes, que 

l’on suit au long des huit saisons, est entourée de sa famille (époux, enfants, parfois 

parents) ; d’autres housewives seront elles aussi dotées de lignes d’action plus ou moins 

pérennes au fil des épisodes. 

 La série mêle intrigues soapesques et policières, puisque chaque saison est centrée 

sur un ou plusieurs mystères à élucider. La première, par exemple, débute par le suicide 

d’une amie proche des quatre héroïnes, Mary Alice Young (Brenda Strong), dont la cause 

sera découverte après moult péripéties et rebondissements. Notons que, quoique morte, 

Mary Alice reste présente d’un bout à l’autre de la série, en tant que narratrice, via le 

recours à une « voix-over d’outre tombe ». 

 

 La troisième série de notre corpus se déroule également, en partie du moins, dans un 

cadre suburbain aisé176. The Sopranos (Les Soprano, HBO, 1999-2007, 6 saisons), créée par 

David Chase, met en scène le parrain d’une famille mafieuse italo-américaine, Anthony 

« Tony » Soprano (James Gandolfini), qui entame une psychothérapie après avoir subi 

plusieurs crises d’angoisse. La distribution de la série mêlera les membres de la famille au 

sens strict de Tony, notamment son épouse Carmela (Edie Falco), ses enfants Meadow 

(Jamie-Lynn Sigler) et Anthony Junior, dit « A.J. » (Robert Iler), ainsi que sa mère Livia (Nancy 

Marchand) dans les premières saisons, et des personnages rattachés à la « famille 

criminelle » DiMeo, dirigée par Tony. En marge des intrigues familiales et mafieuses qui 

s’entrecroisent dans la série, se dérouleront les séances de thérapie au cours de laquelle le 

« héros » de David Chase exprime ses sentiments et ses doutes face à sa psychiatre, le 

docteur Jennifer Melfi (Lorraine Bracco).  
                                                             
175 The Stepford Wives est un roman d’Ira Levin, paru en 1972. Il met en scène des épouses et mères de famille 
américaines d’une perfection si caricaturale que leur nouvelle voisine les soupçonne d’être des robots 
contrôlés par leurs maris. Ce livre a donné lieu à deux adaptations cinématographiques, la première réalisée 
par Bryan Forbes en 1975, la seconde par Frank Oz en 2004.  
176 Contrairement aux deux précédents opus, The Sopranos ne se déroule pas en Californie, mais dans le New 
Jersey. 
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Sans entrer pour le moment dans les détails de ce qui constitue sa qualité, nous 

mentionnerons dès à présent le fait que l’œuvre de Chase est souvent considérée comme la 

« meilleure série américaine de tous les temps »177. 

 

 Parmi les trois séries de notre corpus que  nous venons d’évoquer, les deux 

premières sont centrées sur des groupes communautaires reposant sur des liens familiaux 

ou de voisinage. La troisième mêle pour sa part liens du sang et relations professionnelles, 

de par le genre auquel elle appartient, la « série mafieuse » (mâtinée, nous le verrons, de 

soap opera).  

Les deux œuvres suivantes que nous avons choisies sont davantage dévolues à la 

représentation de « communautés professionnelles », en apparence du moins178. Autre 

similitude : l’une et l’autre vont faire intervenir des figures présidentielles, ainsi que d’autres 

personnages travaillant pour la Maison Blanche ou le gouvernement américain. 

La première est The West Wing (À la Maison Blanche, NBC, 1999-2006, 7 saisons). 

Comme l’indique son titre, elle a pour cadre principal l’Aile Ouest de la Maison Blanche, 

c’est-à-dire la partie du bâtiment réservée au staff du Président américain. En l’occurrence, 

le Président est un Démocrate179, Josiah « Jed » Bartlet (Martin Sheen), élu depuis peu 

lorsque la série débute. Autour de lui, évoluent ses collaborateurs les plus proches, et la 

majeure partie des intrigues concerne des affaires de politique intérieure ou extérieure. 

Nous verrons toutefois que les liens intimes et familiaux ne sont pas étrangers à la série : 

quelques membres de la famille du Président, ainsi que l’entourage des autres 

protagonistes, peuvent également intervenir dans certaines lignes narratives.  

 

La seconde série de notre corpus qui mette principalement en scène des 

« communautés professionnelles », si elle traite aussi des affaires de l’État, le fait sur un 

mode bien différent de The West Wing.  
                                                             
177 Emmanuel Burdeau rappelle par exemple que le magazine américain Vanity Fair voit en The Sopranos le 
« meilleur programme de l’histoire de la télévision ». Emmanuel Burdeau, La Passion de Tony Soprano. Nantes : 
Capricci, 2010. P. 10. 
178 La seconde partie de notre développement nous permettra de montrer, à l’aide du tissage narratif, que la 
dichotomie entre vie privée et vie professionnelle disparaît  dans les séries concernées. 
179 Durant la quasi-totalité de la production et de la diffusion de The West Wing, le Président réel des États-
Unis était George W. Bush, Républicain conservateur. Bien entendu, le contraste avec la figure de Bartlet, 
conçu comme un « Président idéal » porteur de valeurs progressistes (liberal), est saisissant. En analysant la 
série au prisme du tissage, nous nous demanderons si l’œuvre de Sorkin parvient réellement à exprimer ce 
progressisme à un niveau structurel.   
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24 (24 Heures Chrono, Fox, 2001-2014, 9 saisons180 et un téléfilm) appartient en effet 

au genre « série d’aventures et d’espionnage181 », et nous évoquerons sa filiation avec des 

œuvres antérieures telles que Mission : Impossible (Mission Impossible, CBS, 1966-1973, 7 

saisons). Créée par Robert Cochran et Joel Surnow, cette œuvre est centrée sur une figure 

d’agent travaillant pour une cellule antiterroriste, Jack Bauer (Kiefer Sutherland). Ce dernier 

est le seul personnage récurrent au fil des saisons ; par ailleurs, une multitude de 

personnages seront dotés de lignes d’action plus ou moins importantes qui s’entremêleront 

au fil des épisodes : des professionnels qui œuvrent pour sauver la nation, mais également 

un grand nombre de personnages appartenant aux familles de ces professionnels. 

Une saison de 24 correspond à une journée, au cours de laquelle une menace 

terroriste plane sur le pays ; chaque épisode représente une heure, et les événements sont 

montrés « en temps réel ». Lorsque nous présenterons plus en détails la série, nous aurons 

l’occasion de décrire et d’analyser les choix formels mis au service de ce traitement temporel 

si particulier, tels que le recours au split screen pour traduire la simultanéité des actions, ou 

le décompte des minutes qui apparaît à l’écran à intervalles réguliers. 

 

Enfin, la dernière série que nous avons intégrée à notre corpus est la seule qui ne se 

déroule pas, dans sa majeure partie, sur le sol américain. Il s’agit de Lost, série d’aventures 

créée par J.J.Abrams, Damon Lindelof et Jeffrey Lieber. Cette œuvre met en scène un groupe 

de naufragés qui, suite à un accident d’avion, se retrouve isolé sur une île du Pacifique Sud 

apparemment déserte. Outre les enjeux liés à leur survie (trouver de l’eau douce, de la 

nourriture), ceux-ci feront rapidement face à une série de phénomènes mystérieux, voire 

surnaturels. Au fil des saisons, les protagonistes font une multitude de découvertes, et 

d’autres personnages interviendront dans la narration ; mais chaque révélation sera le point 

de départ d’un nouveau mystère. 

Contrairement aux cinq séries précédentes de notre corpus, Lost ne met donc pas en 

scène une communauté fondée sur des liens familiaux ou  de voisinage, ni sur des relations 

                                                             
180 Il est à noter que nous avons entrepris notre thèse en 2010, année où s’est achevée la huitième saison de 
24, qui avait été annoncée comme la dernière. Lorsque la neuvième saison, Live Another Day, a été diffusée en 
2014, nous avions déjà effectué l’essentiel de nos analyses. Nous n’y avons donc pas intégré cette nouvelle 
saison qui, du reste, ne remet pas en cause les conclusions auxquelles nous étions arrivée précédemment. 
181 En réalité, 24 n’est pas centrée sur des figures d’espions ; toutefois, l’on y retrouve un certain nombre 
d’éléments caractéristiques de ce genre : gadgets, scènes d’infiltration, agents doubles, trahisons, etc. 



75 
 

professionnelles. En revanche, nous verrons que des histoires familiales sont convoquées en 

permanence par le biais de flashbacks. 

Les naufragés sont des voyageurs en provenance de différents pays et continents, 

réunis alors qu’ils n’avaient, a priori, aucune connexion les uns avec les autres182. Par 

conséquent, il sera intéressant de comparer les agencements qui structureront les cercles 

communautaires représentés, formés presque ex nihilo, à ceux des autres œuvres de notre 

corpus primaire. 

Si l’on convoque à nouveau les types de liens sociaux définis par Serge Paugam, l’on peut 

établir le tableau suivant : 

 

 

Série 

 

Principaux types de liens unissant les 

personnages 

 

Six Feet Under 

Filiation  

Participation élective  

Participation organique 

 

Desperate Housewives 

Filiation 

Participation élective 

 

The Sopranos 

Filiation 

Participation organique 

 

The West Wing 

Participation organique 

Citoyenneté 

 

24 

Filiation 

Participation organique 

Citoyenneté 

 

Lost 

 Filiation 

Participation élective 

Citoyenneté 

 

 

                                                             
182 La série révélera qu’en réalité, tous faisaient partie, à leur insu, d’un « plan » qui les dépasse. 



76 
 

De même que Paugam expliquait que les catégories de liens n’étaient pas exclusives, 

mais, à l’inverse, entremêlées en permanence, nous montrerons que le tissage des lignes 

d’action et des intrigues dans les séries de notre corpus traduit sans cesse l’interpénétration 

des types de relations entre individus. 

Des liens de filiation, qui concernent la parenté, et plus précisément les rapports 

entre ascendants et descendants, seront représentés et développés dans la grande majorité 

des séries de notre corpus. Cela est à mettre en lien avec la généalogie des œuvres que nous 

qualifierons de « tissées ». Dans la première partie de notre thèse, nous expliquerons en 

effet qu’elles ont pour « ancêtres » le mélodrame théâtral du XIXème siècle et du début du 

XXème, genre dans lequel les figures maternelles jouent un rôle fondamental, ainsi que le 

soap opera radiophonique et télévisé de la seconde moitié du XXème siècle, dont 

l’organisation narrative repose presque entièrement sur des rapports familiaux et claniques. 

Au sein de notre corpus, certaines séries apparaîssent comme les héritières directes et 

assumées de ces formes antérieures : c’est en particulier le cas de Six Feet Under et de 

Desperate Housewives, qui se déroulent très largement dans l’intimité de la sphère privée. 

Toutefois, il apparaîtra que des séries en apparence centrées sur le monde professionnel, 

comme 24, revêtiront elles aussi un caractère « soapesque » en nourrissant leurs intrigues 

d’interrelations parents/enfants. La seconde partie de la présente thèse s’attachera à 

analyser cela. Nous remarquerons que la seule série du corpus pour laquelle nous n’avons 

pas mentionné de lien de filiation dans le tableau ci-dessus est The West Wing. Cela ne 

signifie pas que la question de la parentalité en est totalement évacuée ; toutefois, nous 

verrons qu’en comparaison des autres œuvres analysées, celle d’Aaron Sorkin accorde une 

place relativement restreinte à ce type d’interrelations. 

 

La seconde partie de notre thèse nous permettra également d’aborder les rapports 

amoureux et amicaux entre personnages, c’est-à-dire les liens de participation élective. Ici 

encore, l’héritage du soap opera sera déterminant, en particulier en ce qui concerne les 

romances. Les six séries de notre corpus seront concernées ; toutefois, nous avons choisi de 

ne mentionner ce lien particulier, dans notre tableau, que pour trois d’entre elles. Dans Six 

Feet Under, les relations de couple sont extrêmement développées tout au long des cinq 

saisons. La série d’Alan Ball dessinera des motifs de liaisons, de ruptures et de « retours 

amoureux » ; en revanche, nous aurons l’occasion de remarquer que peu de liens amicaux y 
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sont tissés. À l’inverse, si Desperate Housewives accorde elle aussi une place importante aux 

romances, nous verrons que les relations les plus fortes et les plus stables sont celles 

entretenues par les quatre amies et voisines qui sont les protagonistes de la série de Marc 

Cherry. Outre cela, nous choisissons de considérer que les liens établis entre les naufragés 

de Lost relèvent davantage de la participation élective que de la solidarité organique : bien 

que ceux-ci se trouvent unis « par la force des choses », et non en raison d’éventuelles 

affinités de caractère, leur environnement est de telle nature qu’il ne saurait, selon nous, 

être assimilé au monde de l’entreprise ni à son fonctionnement organique. À mesure que la 

série progresse, certaines relations amicales, et surtout des liaisons amoureuses, se 

développeront.   

 

Si  24, The Sopranos et The West Wing ne sont pas dépourvues d’amitiés ni de 

relations de couple, en revanche, nous préférerons parler de « participation élective » en ce 

qui les concerne. En effet, les liens amicaux et amoureux qui s’y tissent sont largement 

conditionnés par les contextes professionnels dans lesquels ils se déroulent. Les personnages 

y sont, la plupart du temps, collègues183 avant de devenir amis ou amants. Outre cela, 

lorsque nous étudierons l’interpénétration des sphères privées et publiques dans ces 

œuvres, nous verrons que les contraintes liées à leurs métiers peuvent mettre en péril les 

relations intimes entre protagonistes. Nous observerons le même phénomène dans Six Feet 

Under, en ce qui concerne les rapports qu’entretient la famille Fisher avec l’employé du 

funérarium, Federico : en dépit de leur bienveillance et de leur appréciation mutuelle, les 

personnages verront leurs liens se distendre à l’occasion de conflits liés à la répartition des 

tâches dans leur entreprise.     

 

Enfin, trois séries de notre corpus feront intervenir des liens de citoyenneté. En ce qui 

concerne 24 et The West Wing, cela est de l’ordre de l’évidence : nous savons déjà que l’une 

et l’autre mettent en place des intrigues dont l’enjeu sera la sécurité ou le bon 

fonctionnement de la nation américaine. Nous avons choisi d’y ajouter Lost car, quoique sa 

« communauté de naufragés » n’appartienne pas une « nation », nous verrons qu’elle peut 
                                                             
183 Dans le cas du groupe mafieux de The Sopranos, le terme de « complices » convient sans doute mieux que 
celui de « collègues », en raison de la nature illégale du « travail » des personnages. Dans cette série, nous 
verrons que les alliances sont davantage déterminées par une hiérarchie rigide, à la confluence de liens 
familiaux et d’un fonctionnement « professionnel » régi par des règles strictes et un code d’honneur.  
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s’en approcher, en cela qu’elle est animée par un sentiment d’appartenance commun, et 

fondée sur un pacte énoncé par le personnage de Jack : Live together or die alone («Vivre 

ensemble ou mourir seul »)184. En outre, la quatrième partie de notre thèse révélera que ce 

groupe peut être pris comme une allégorie de la nation étatsunienne.  

 

Pour mener à bien notre projet, nous avons donc procédé en quatre temps. Ainsi que 

nous l’annoncions, la première partie de notre développement nous permettra de tracer la 

généalogie du tissage narratif, en évoquant ses « ancêtres » littéraires, cinématographiques, 

radiophoniques et graphiques. Nous nous attarderons sur le roman-feuilleton européen du 

XIXème siècle, ainsi que sur le genre soap opera, qui constituent deux jalons importants. En 

nous rapprochant de l’époque contemporaine, il nous sera nécessaire d’interroger le 

concept de « télévision de qualité » (quality TV), du fait que cette qualité est souvent 

imputée à la complexité des intrigues et à leurs agencements tissés. À la suite de cela, il nous 

sera possible de présenter de manière plus approfondie les six séries de notre corpus, en 

expliquant en quoi elles relèvent du tissage narratif. La fin de cette partie sera consacrée à 

l’élaboration de modèles heuristiques de motifs narratifs « tissés », en réemployant les 

notions abordées dans la partie narratologique de notre introduction, mais aussi en 

considérant les jeux sur la temporalité de certaines séries, et les procédés de transition.  

 

Au terme de cette partie axée principalement sur des questions historiques et 

narratologiques, il nous sera possible d’articuler cette discipline à celle de la sociologie. Ainsi 

que nous l’avons déjà indiqué, les six œuvres de notre corpus feront cohabiter des liens 

entre personnages relevant tantôt de l’intime, tantôt de la vie publique. Notre seconde 

partie analysera donc la manière dont le tissage narratif contribue à la représentation de la 

sphère privée d’une part, de la sphère publique et professionnelle d’autre part. Mais ce qui 

nous intéressera surtout, c’est l’interpénétration de ces deux sphères, et les enjeux d’un tel 

« brouillage des frontières » caractéristique de l’époque contemporaine. 

 

Traditionnellement, la sphère privée est associée au féminin, la sphère publique au 

masculin. Puisque les deux en arrivent à se confondre dans les séries analysées, cela 

                                                             
184 Dans l’épisode White Rabbit (1x05, diffusé le 20 octobre 2004). 
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soulèvera des interrogations connexes sur les rapports entre hommes et femmes. Notre 

troisième partie sera donc l’occasion d’investir le champ disciplinaire des gender studies. 

Après avoir questionné la représentativité de notre corpus du point de vue du genre, nous 

nous demanderons si les motifs narratifs dessinent, dans certaines séries, les contours de 

« communautés genrées ». Par la suite, nous étudierons les rapports entre personnages 

féminins et masculins, dans la sphère privée d’une part, publique et professionnelle d’autre 

part, afin de déterminer si les structures narratives en présence se superposent au système 

patriarcal qui caractérise, encore aujourd’hui, la société américaine, et plus largement le 

monde occidental. 

 

Notre ultime partie adoptera une organisation proche de la précédente, et portera 

sur la question du multiculturalisme et du nationalisme. Comme les femmes, les personnes 

racisées correspondent à des minorités au sein de la société, et il s’agira de déterminer si les 

agencements « tissés » de nos séries reproduisent les asymétries des rapports de 

domination et de subordination propres au racisme systémique. Comme dans notre partie 

consacrée au gender, nous chercherons à évaluer la représentativité du corpus d’un point de 

vue ethno-racial, en établissant quelques statistiques. Nous nous interrogerons ensuite sur la 

présence d’éventuelles communautés raciales ou ethniques traduites par le tissage, avant de 

considérer les dynamiques des relations entre personnages blancs et racisés. 

 

Au terme de notre thèse, nous serons en mesure de confirmer que l’approche socio-

narratologique que nous avons adoptée apporte des éléments de réponse importants aux 

questions relatives à la notion de « communauté » (et, en creux, à celle d’ « identité ») que 

nous nous sommes posées. 
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Première partie 

Qu'est-ce que le «  tissage narratif » ? 

Historique et heuristique 
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Introduction de la première partie 

 
 

 

 

 La sérialité dans la fiction est un procédé dont la généalogie peut être retracée à 

travers des siècles de littérature. La « fiction sérielle ou cyclique », écrit Vincent Colonna185, 

existe depuis les mythes fondateurs des grandes civilisations antiques : le Gilgamesh 

mésopotamien, le Mahâbhârata indien, l'Iliade et l'Odyssée, l'Ancien Testament. Il poursuit 

en citant Les Mille et Une Nuits, les branches du Roman de Renart composées par différents 

auteurs au XIIème et XIIIème siècle en France, la matière de Bretagne (cycles de la Table 

Ronde), le « corpus gargantuesque » de Rabelais, le roman-feuilleton et les « romans-

mondes » du XIXème siècle, et, plus récemment, les œuvres de fantasy ou de science-fiction 

de J.R.R. Tolkien (Le Seigneur des Anneaux) ou d'Isaac Asimov (le Cycle de Fondation et le 

Cycle des robots), comme « autant de manifestations de cette fictionalité fondée sur le 

retour des personnages et des motifs »186. 

 Outre ces références littéraires, Colonna prolonge la lignée en y ajoutant les serials 

cinématographiques des années 1910 et 1920 (Les Vampires de Louis Feuillade en est un 

exemple canonique), le feuilleton radiophonique, les films à suite(s), la pratique du remake, 

ou encore le manga japonais. 

 Toute sérialité n’implique pas le recours au procédé que nous nommons tissage 

narratif ; il sera néanmoins contenu en germes dans certains des récits que nous venons 

d’évoquer, existant sous une forme embryonnaire depuis l’Antiquité, et s’étant développé 

sous des formats pluri-médiatiques dont l’un des derniers avatars serait la fiction télévisée 

sérielle. 

  La filiation des séries télévisées avec la littérature nous apparaît fondamentale, et ces 

œuvres nous semblent bien davantage être les héritières du roman que du film de cinéma. 

Guillaume Soulez écrit à ce propos : 

 

                                                             
185 Colonna, op. cit., P. 27. 
186 Ibid. 
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La périodicité du feuilleton le rend particulièrement poreux à l’actualité culturelle et 

politique du moment, comme on le voit aujourd’hui également dans les séries télévisées. Ce 

que poursuivront le « ciné-roman » et le serial américain et ses cliffhangers. Une grande 

partie des séries télévisées américaines est issue des serials, mais la télévision, reçue à 

domicile, procédera bien souvent à leur « domestication » […].187  

 

 Le présent chapitre nous permettra d’évoquer la manière dont le tissage narratif 

participe pleinement de cette inscription du roman-feuilleton dans l’actualité culturelle et 

politique – ce qui est également le cas pour les séries télévisées contemporaines. 

 Quoique nos recherches ne soient pas axées sur une étude de la réception, nous 

avancerons que les séries télévisées se rapprochent de la forme romanesque notamment de 

par les pratiques de « consommation » qu'elles impliquent. Contrairement au film 

cinématographique, conçu pour être vu dans un premier temps en salles, par des 

spectateurs qui ont fait la démarche de se déplacer, la série télévisée se reçoit dans l'intimité 

du domicile de son public. En outre, nous distinguerons les séries des téléfilms, en cela que 

leurs récits permettent d'assimiler chaque épisode à un chapitre de roman. Bien qu'il soit 

possible (notamment, à l'heure actuelle, grâce aux DVDs, Blu-rays, au téléchargement sur 

Internet, et aux nouvelles stratégies adoptées par certains diffuseurs comme Netflix188) de 

regarder l'ensemble d'une saison ou même d'une série entière sans interruption, comme on 

dévorerait un roman en une journée, de telles œuvres ont normalement été prévues pour 

être lues sur un temps long, avec des intervalles (réguliers ou non, selon que l'on suit la grille 

de programmation ou pas). Ces espaces temporels intermédiaires sont favorables à la 

création et au développement d'un vaste monde fictionnel, l'œuvre pouvant ainsi continuer 

d' « habiter » son lecteur dans les moments où il n'est pas en train de la recevoir, et lui 

permettre d'imaginer des manières de combler les creux dans le récit, ou d'essayer de 

deviner ce qu'il s'y produira par la suite. Les séries que nous qualifierons de « tissées » 

seront particulièrement propices à cela. En effet, si le procédé de tissage, tel que nous le 

retrouverons à la télévision, n’en était qu’à ses prémices dans les épopées précédemment 

mentionnées, il apparaît d’ores et déjà que la sérialité des intrigues concernées constitue un 
                                                             
187 Soulez 2011, art. cit.  
188 Netflix est une société américaine qui permet, grâce à un abonnement par Internet, d'accéder à des films et 
des séries télévisées en flux continu. Elle a récemment commencé à produire des séries originales, telles House 
of Cards (Netflix, 2013-en production, 3 saisons) ou Orange is the New Black (Netflix, 2013-en production, 3 
saisons), en choisissant de rendre tous les épisodes d'une saison accessibles en même temps. 
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critère fondamental à son bon fonctionnement. Pour que le tissage prenne une ampleur 

suffisante, il est nécessaire que les fils se déroulent sur la durée et se croisent à de 

nombreuses reprises. Un même procédé, sur un format court, n’aurait qu’une portée 

limitée. À l’inverse, une temporalité longue permet un «  étoffement » du récit global, et en 

conséquence, un degré de complexité supérieur.  L’une des conditions de la possibilité d’un 

tissage narratif réside ainsi dans ce que nous avons nommé le caractère « feuilletonesque » 

des œuvres concernées. 

 

  La première partie de la présente thèse sera consacrée à la naissance du tissage 

narratif, à ses développements, ainsi qu'aux structures narratives qu'il adopte. Cette 

démarche s'avère en effet nécessaire avant que nous ne puissions, dans les chapitres 

suivants, comprendre comment cette notion narratologique traduit des enjeux 

socioculturels.     

  Les premiers textes ayant eu recours à ce que nous nommons véritablement tissage 

narratif – et non plus à un assemblage de récits individuels pour composer une œuvre 

globale – sont les romans-feuilletons européens du XIXème siècle.  
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Chapitre 1 : 

Manifestations et usages du tissage narratif dans le roman-feuilleton du 

XIXème siècle 

 

 

 

 

Le romancier feuilletoniste Pierre Alexis de Ponson du Terrail, créateur du 

personnage de Rocambole, écrivait dans La Captivité du Maître : « J’ai bien vu des 

mélodrames au boulevard, mais aucun qui eût tant de ficelles que celui-ci »189. Les 

« ficelles » ici mentionnées font écho aux « fils » des intrigues que nous évoquions 

précédemment ; de fait, les romans-feuilletons du XIXème siècle proposent des récits dont le 

tissage sera beaucoup plus abouti que ceux de leurs aïeux antiques ou médiévaux. 

Les premiers opus du genre à être recensés sont La Comtesse de Salisbury 

d’Alexandre Dumas et La Vieille fille d’Honoré de Balzac, publiés en épisodes dans le 

quotidien La Presse d’Emile de Girardin en 1836. Cette spécificité liée au mode d’édition 

permet d’identifier ces romans comme des formes sérielles, qui déroulent le fil de chaque 

intrigue sur une temporalité longue. Le terme de « feuilleton » appartient à l’origine au 

lexique éditorial, puisqu’il désigne l’encart en bas de page réservé à l’origine à des critiques 

d’art, auxquelles ont succédé des textes de fiction. Guillaume Soulez, rappelle dans son 

article « La Double répétition » que « le « feuilleton » désignait au départ le bas de la page 

de une d’un journal, dont le contenu se spécifie et se développe sous le Consulat pour 

accueillir des chroniques régulières (artistiques, politiques, scientifiques), que le lecteur aime 

retrouver d’un numéro à l’autre ».190 

Ce nom sera repris dans le langage radiophonique puis télévisuel, et donnera 

naissance aux néologismes « feuilletonnant » et « feuilletonesque». 

 L’objectif évident de cette nouvelle forme de publication au XIXème siècle était la 

fidélisation du lectorat, lequel devait avoir un désir toujours accru de connaître la suite des 

                                                             
189 Citation reprise dans Roger Bellet (dir.), L’Aventure dans la littérature populaire au XIXème siècle. Lyon : 
Presses universitaires de Lyon, 1985.   
190 Soulez 2011, art. cit. 
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aventures de ses héros191. Afin de prolonger leurs histoires autant que possible, les 

feuilletonistes avaient recours à ce que l’on nommera des « récits à tiroirs », que Daniel 

Couégnas décrit ainsi : 

  

  À partir de l’intrigue principale, par l’entrée en scène d’un nouveau personnage qui raconte 

sa propre histoire, se développe une intrigue secondaire qui va durant un certain nombre de 

chapitres occuper l’espace du texte. […] Jean-Claude Vareille192 parle à ce propos de 

« technique de la dissémination, [de] branchement aléatoire et imprévisible, [de] rhizome […] 

de la subordination et de la subordination à la subordination, de l’enchâssement et de 

l’enchâssement démultipliable à l’infini dans l’enchâssement… ». […] Le même rôle narratif 

peut être démultiplié à travers des avatars différents, fournissant au romancier du grain à 

moudre193. 

 

 Sa particularité économique fit dire aux détracteurs du roman-feuilleton qu’il 

réduisait l’art à une activité industrielle ; il serait néanmoins réducteur de penser que le 

tissage narratif n’a pas d’autre fonction que d’enrichir des auteurs payés à la ligne.   

 La complexité de ces œuvres reposait sur ce que l’éditeur Samuel de Sacy, cité par 

Yves Olivier-Martin194, a défini comme la « règle des trois multiplicités » dans le roman 

populaire (ensemble générique dont le roman-feuilleton fait partie), par opposition à la règle 

des trois unités du théâtre classique : multiplicité de temps, multiplicité de lieux, multiplicité 

d’actions. Le foisonnement résultant de leur « pullulement de décors et de personnages »195 

pourrait donner à croire que la narration revêtait, de ce fait, un caractère embrouillé et peu 

lisible. Cet écueil pouvait cependant être évité grâce à ce que Jean-Louis Bory nomme la 

« convergence des hasards »196. De fait, les différents protagonistes d’une œuvre, dont l’on 

ne connaît pas de prime abord les raisons pour lesquelles ils sont évoqués tour à tour, seront 

finalement unis par un même destin, réunis en un même lieu, et entreront en interaction les 

uns avec les autres. Sur ce point, Danielle Aubry précise pour sa part :  

                                                             
191 L'on notera que les critiques d'art qui occupaient précédemment cet encart, aussi nommé le « rez-de-
chaussée » du journal, suscitaient déjà une certaine fidélisation. 
192 Jean-Claude Vareille, Le Roman populaire français (1789-1914). Paris : Nuit Blanche, 1994. 255. 
193 Daniel Couégnas, « Qu’est-ce que le roman populaire ? », in Loïc Artiaga (dir.), Le Roman populaire, 1836-
1960. Paris : Éditions Autrement, 2008. P. 45. 
194Yves Olivier-Martin, Histoire du roman populaire en France de 1840 à 1980. Paris : Albin Michel, 1980. P. 59. 
195Olivier-Martin, op.cit. P. 60.  
196 Citation reprise par Olivier-Martin, op.cit. P. 60. 
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Le hasard n’est […] pas thématisé comme expression de la contingence qui domine 

désormais la vie sociale mais sert de lien narratif artificiel entre les personnages asservis à ce 

que j’appellerais l’événement pur, c’est-à-dire dégagé de motivations crédibles et cohérentes 

par rapport à l’économie narrative de l’œuvre et sa proposition dramatique. Et si, comme 

l’écrit Paul Valéry, « il y a hasard quand ce qui est possible se produit au détriment de ce qui 

est probable »197, on comprend que celui-ci ait envahi le roman populaire qui  […] s’abreuve 

de sensationnel, manifestation concrète du possible comme excès.198 

 

 Sur ce point, nous réfuterons pour notre part la dichotomie entre sensationnel et 

réalisme, et avancerons que le sensationnel permet, paradoxalement, de traduire du 

réalisme. Nos travaux auront vocation à prouver que la dimension sociale du tissage des 

intrigues, loin d’être évacuée, est à l’inverse renforcée par le recours à ce procédé narratif 

spécifique. 

 

 Les Mystères de Paris, d'Eugène Sue, publié entre 1942 et 1943 dans Le Journal des 

débats, est très représentatif du genre paralittéraire qu’est le roman-feuilleton, et de 

l'écriture « tissée » qui le caractérise. Si la grande majorité de l'histoire se situe dans le Paris 

du titre, les lieux de la ville qui y sont représentés y sont extrêmement variés : hôtels 

particuliers, tavernes, rues, marchés, prisons, etc. L'on a en outre recensé, dans ses quelques 

1300 pages199, plus de cent personnages dont les actions s'enchevêtrent les unes aux autres. 

Celui qui est sans doute doté de la position la plus centrale est Rodolphe de Gerolstein, 

prince germanique agissant souvent incognito. Ce dernier jouit d'une grande influence sur 

les trajectoires de ceux qui l'entourent, telle Fleur-de-Marie, jeune prostituée miséreuse qui, 

à la faveur de la convergence des hasards citée par Bory, se révélera être la propre fille de 

Rodolphe, lequel la croyait morte dans son enfance. Le recoupement des intrigues se 

manifeste également autour d'un personnage de notaire, Jacques Ferrand. Tandis que 

Rodolphe, sans être présent dans toutes les scènes décrites, constitue la principale figure 

héroïque de l'œuvre, Ferrand en est probablement le « méchant » le plus important, 

                                                             
197 Propos rapporté par Erich Kölher, Le Hasard en littérature, le possible et la nécessité. Paris : Klincksieck, 
1986. P. 62. 
198 Danielle Aubry, Du Roman-feuilleton à la série télévisuelle. Pour une rhétorique du genre et de la sérialité. 
Berne : Peter Lang, 2006. P. 74. 
199 1360 pages pour l'édition Robert Lafont de 1999. 
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quoique Les Mystères de Paris regorge d'individus malhonnêtes et cruels. Il est intéressant 

de constater que le notaire est cité à de multiples reprises, par des personnages et au cours 

de scènes très différents, avant d'intervenir lui-même dans le récit200. Cette apparition à 

retardement permet au lecteur de s'en être déjà constitué un portrait en creux, à l'aide des 

descriptions de ses actions. L'on sait ainsi que la jeune princesse Amélie, fille de Rodolphe, 

lui avait été confiée lorsqu'elle était petite, et que c'est lui qui l'a faite passer pour morte afin 

de percevoir sa rente viagère, la condamnant à la mendicité puis, une fois adulte, à la 

prostitution ; il est par ailleurs en affaires avec des personnages qui apparaissent dans des 

contextes divers, parmi lesquels des aristocrates tels que le vicomte de Saint-Remy ou la 

baronne de Fermont, mais également des gens du peuple comme la famille Morel. Son 

étude se trouve ainsi être l'un des points de convergence des intrigues les plus importants, 

tout comme le sera par ailleurs une certaine maison de la rue du Temple où, par les hasards 

« serendipitesques » déjà évoqués, vont loger bon nombre de personnages dont les « fils » 

narratifs respectifs croiseront celui de Rodolphe. Les points de jonction entre des intrigues 

en apparence indépendantes sont ainsi, en réalité, innombrables, nous permettant de 

qualifier l'œuvre de toile complexe201. 

 L'on identifiera par ailleurs, dans Les Mystères de Paris, les « récits à tiroirs» décrits 

par Couégnas : ils peuvent être mis en place au cours d'un dialogue où un personnage 

raconte son histoire où celle d'un autre (Murph, un fidèle ami de Rodolphe, narre ainsi la 

rencontre entre le prince et David, ancien esclave noir en Amérique, devenu son médecin 

particulier, ainsi que de l'épouse de ce dernier, la perfide Cecily ; Jeanne Duport, une femme 

du peuple, raconte pour sa part ses malheurs à son frère Pique-Vinaigre au parloir de la 

prison où celui-ci est enfermé. Pique-Vinaigre est lui-même conteur, et distraira ses 

codétenus avec une fable qui occupera plusieurs chapitres). Des lettres peuvent également 

                                                             
200 Le point de vue de Ferrand n'est montré que dans le treizième chapitre du second tome. 
201 Par exemple : Rodolphe rencontre par hasard, sans savoir qu'elle est sa fille, Fleur-de-Marie, laquelle avait 
par le passé une amie surnommée Rigolette. Rigolette loge dans une maison de la rue du Temple où vit 
également la famille Morel, dont l'une des filles, Louise, est la servante de Jacques Ferrand (à qui, nous l'avons 
dit, Fleur-de-Marie doit sa déchéance). Dans la même maison rue du Temple loge François-Germain, qui 
travaille pour Ferrand (à qui il avait recommandé Louise), et qui s'avérera être le fils de Madame Georges, une 
amie de Rodolphe, à laquelle de dernier a confié Fleur-de-Marie après l'avoir sortie du ruisseau. L'on découvre 
par ailleurs que le père de François-Germain est le Maître d'école, un ancien bagnard défiguré, compagnon de 
la Chouette, la vieille femme à qui Ferrand avait donné Fleur-de-Marie lorsqu'elle était enfant. Dans la fameuse 
maison loge en outre l'abbé Polidori, dont le réel nom est Cesare Bradamanti. Il était par le passé le précepteur 
de Rodolphe ; à Paris, il conspire avec Jacques Ferrand afin de faire du tort à la famille de Clémence d'Harville, 
jeune aristocrate dont Rodolphe est amoureux... L'on pourrait poursuivre des pages durant cette description 
des multiples interconnexions entre personnages. 
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servir ce principe d'enchâssement d'un récit dans un autre : ainsi, Madame de Fermont, 

aristocrate ruinée par Ferrand, raconte-t-elle son infortune dans un courrier qu'elle voulait 

adresser au comte de Saint-Rémy, père du vicomte précédemment cité – la missive se 

retrouvera finalement dans les mains de Rodolphe. Quant aux chapitres qui constituent 

l'épilogue de l'œuvre, et qui racontent ce qui est arrivé à Fleur-de-Marie après qu'elle est 

redevenue la princesse Amélie en son royaume germanique, ils sont entièrement rédigés 

dans un mode épistolaire, puisque c'est un aristocrate amoureux de la jeune fille qui relate 

les événements dans un courrier adressé à l'un de ses amis.     

 L'on se trouve ainsi, dans ce texte de Sue, en présence de toutes les particularités 

narratives du roman-feuilleton évoquées précédemment, qui permettent l'élaboration d'un 

tissage. Ces procédés, s’ils contribuent au plaisir du lecteur et à son désir de poursuivre sa 

lecture au gré des parutions dans la presse, n’ont pas cette fidélisation pour seul objectif. Ils 

vont en outre être porteurs d’enjeux supérieurs, qu’il est pertinent d’analyser ici.  

 

 

 

1.1. Tissage narratif  et valeurs morales dans le roman-feuilleton 

 

 

 À un premier niveau de lecture, l’on avancera que le recours au tissage narratif peut, 

dans le roman-feuilleton, revêtir une dimension axiologique. Différents théoriciens ont en 

effet relevé l’importance du motif d’un combat du Bien contre le Mal dans ces œuvres. 

Certains, tel Daniel Couégnas, y voient une opposition radicale : ce dernier écrit ainsi : « [Les] 

personnages-allégories contribuent largement à dessiner l’univers idéologique et moral du 

roman dans lequel les bons, victimes et héros, s’opposent sans nuances aux méchants »202.  

 Cette conception ne fait cependant pas l’unanimité, et d’autres chercheurs 

distinguent plus de subtilité dans la construction des romans concernés. Ainsi, Jean Tortel, 

s’il évoque la  « structure binaire du roman populaire », remarque que celle-ci  

 

 ne va presque jamais jusqu’au manichéisme absolu : le sujet et l’opposant sont assurément 

des reflets contradictoires du père, voués à une lutte éternelle par la toute-puissance qu’ils 

                                                             
202 Couégnas, op. cit., P. 42.  
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sont censés détenir l’un et l’autre, et surtout la double fixation qui leur a donné la naissance ; 

mais il ne manque pas de passerelles entre les deux personnages.203  

  

 Les personnages négatifs peuvent, à ce sujet, obtenir une importance presque égale 

à celle des héros : nous avons vu que dans Les Mystères de Paris, les scènes allaient 

présenter tantôt le point de vue des « bons », tantôt celui des « méchants », de sorte que 

cette alternance souligne la thématique d’affrontement entre camps opposés, tout en les 

faisant se croiser dans certaines scènes-clés de l’intrigue. Nous avons notamment remarqué 

que Jacques Ferrand se trouvait être, comme Rodolphe, le point de convergence de 

multiples intrigues dans Les Mystères de Paris ; l'on notera cependant un antagonisme net 

entre eux, Ferrand étant la source des malheurs subis par un grand nombre de personnages, 

et Rodolphe le sauveur providentiel qui apporte des résolutions à ces problèmes. La 

symétrie de leurs positions dans le « tissu narratif », associée à des dynamiques contraires 

dans leurs comportements, va ainsi souligner le manichéisme bien présent dans l'œuvre de 

Sue. 

 L'on remarquera toutefois que  dans d'autres romans-feuilletons, cette stricte dualité 

morale peut être réfutée par l’évolution de certains personnages au fil des épisodes, en 

particulier dans les romans à suites. L’on pense notamment au comte de Rochefort, ennemi 

juré de D’Artagnan dans Les Trois Mousquetaires, devenu son allié dans Vingt Ans Après, ou 

au Rocambole de Ponson du Terrail, au sujet duquel Lise Queffélec note que « la 

transformation du héros […] entraîne avec elle celle de la structure de l’intrigue »204.  

 Par ailleurs, tout un pan de cette littérature s’avère être dotée d’une structure non 

binaire, mais ternaire. Il s’agit du sous-genre feuilletonesque souvent désigné sous 

l’appellation de « roman de la victime », qui connut son avènement dans les années 1880 à 

1900, et dont l’œuvre la plus emblématique est La Porteuse de pain de Xavier de Montépin 

(1884). Dans ces récits, « l’action tourne autour de trois personnages principaux : la victime, 

le sauveur, le séducteur », ainsi que l’écrit Yves Olivier-Martin205.  

 L’opposition entre hommes et femmes est une thématique récurrente du roman-

feuilleton, en particulier au début du XXème siècle. Lorsque les uns et les autres 

                                                             
203 Noël Armaud, Francis Lacassin et Jean Tortel , Entretiens sur la paralittérature. Paris : Plon, 1970. P.60. 
204 Lise Queffélec, Le Roman-feuilleton français au XIXe siècle. Paris : Presses Universitaires de France (PUF), 
1989. Page 62. 
205 Olivier-Martin, op. cit., page 36. 
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appartiennent à différentes classes de la société (notamment dans les couples composés 

d’un aristocrate et d’une fille du peuple), ce conflit se voit marqué d’une coloration sociale, 

dont nous allons voir l’importance à présent. 

 

 

 

1.2. La dimension sociale du tissage narratif  dans le roman-feuilleton 

 

 

Les termes de « romans sociaux » ou de « romans de mœurs (contemporaines) » 

apparaissent de façon récurrente pour désigner les romans-feuilletons du XIXème siècle 

dans les ouvrages qui leurs sont consacrés. Ainsi que le remarque Maurice Dubourg, au sujet 

des feuilletonistes  Xavier de Montépin, Jules Mary, Charles Mérouvel et Emile Richebourg : 

« ces quatre romanciers, venus d’horizons différents, ont entre eux un point commun : ils 

ont tous d’abord tâté du journalisme et ont ainsi pu connaître les diverses couches de la 

société »206. 

 Les milieux sociaux les moins élevés n’avaient été que peu dépeints dans la 

littérature européenne, jusqu’alors majoritairement consacrée à des sujets aristocratiques, 

bien que l’on dénote des exceptions telles que le roman picaresque espagnol au XVIème 

siècle. L’avènement du roman-feuilleton permit de développer la représentation de ces 

catégories de la population.  

 

 Il s’avère que ce caractère social est intimement lié à la technique narrative des 

œuvres concernées. Yves Olivier-Martin remarque à ce sujet : « on passe sans cesse d’un 

milieu à un autre, description des milieux défavorisés, puis des riches, enchevêtrement de 

ces milieux, l’intrigue souvent sexuelle est marquée par les relations, souvent hors mariage, 

des nobles et des filles du peuple »207. Danielle Aubry évoque elle aussi ce phénomène, 

lorsqu’elle écrit que, dans le feuilleton littéraire, « la sérialité favorise les passages d’un 

univers à l’autre, dominé tour à tour par un personnage différent »208. Grâce à une telle 

                                                             
206 Maurice Dubourg, « Image de la bourgeoisie et idéologie bourgeoise ». Europe n°542, Le Roman feuilleton, 
juin 1974. Page 78. 
207 Olivier-Martin, op. cit., P. 35. 
208 Aubry, op. cit., P. 125-126. 
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organisation narrative, dans ces œuvres paralittéraires comme dans les séries télévisées qui 

sont leur descendantes209,  

 

Les contrastes et les interactions entre des univers qui s’opposent [sont] plutôt un prétexte 

pour aborder des questions sociales brûlantes à travers un déploiement dialogique de points 

de vue qui s’affrontent sans nécessairement s’unifier dans une résolution, une synthèse 

finale.210    

 

 Nous avons précédemment évoqué la diversité des lieux, et de fait des milieux, 

décrits avec une grande précision dans Les Mystères de Paris. Certains chapitres sont 

consacrés à des aristocrates extrêmement fortunés (Monsieur et Madame d'Harville, 

Monsieur de Saint-Rémy, Monsieur et Madame de Lucenay), et prennent place dans leurs 

luxueux hôtels particuliers, lors de réceptions ou de dîners par exemple. D'autres, à l'inverse, 

se déroulent dans des décors sordides, et dépeignent la misère des gens du peuple (le 

« tapis-franc »211 de l'île de la Cité où s'ouvre le roman, ou encore le grenier où vivent 

entassés les pauvres Morel, criblés de dettes, dont l'une des enfants meurt de froid et de 

faim). Entre ces deux extrêmes, sont représentés des univers bourgeois, plus ou moins aisés 

(l'étude de Jacques Ferrand par exemple). 

  Si ce roman de Sue ne fait intervenir que peu d'intrigues sexuelles entre 

protagonistes issus de classes différentes212, comme l'évoquait Olivier-Martin au sujet 

d'autres œuvres, l’enchevêtrement de ces milieux y est cependant extrêmement présent. 

L'un des procédés permettant cela au sein-même de la diégèse est celui du déguisement, 

souvent employé par Rodolphe, et parfois par d'autres personnages issus de l'aristocratie : 

afin de se mêler au peuple, dont il connaît le langage argotique ainsi que les us et coutumes, 

le prince dissimule son identité et sa richesse, bien qu'il soit prompt à donner de l'argent aux 

nécessiteux. Sous son influence, des nobles moins familiers de ces stratagèmes, comme 

Clémence d'Harville, vont découvrir le mode de vie des classes inférieures, notamment à 

                                                             
209 Aubry écrit les lignes suivantes au sujet de la série télévisée L.A. Law (NBC, 1986-1994, 8 saisons) avant 
d’établir un parallèle avec les techniques narratives du roman-feuilleton dans le passage que nous venons de 
rapporter. 
210 Aubry, op. cit. P. 125. 
211 Cabaret mal famé. 
212 À l'exception du viol commis par Ferrand sur sa servante Louise. 
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l'occasion d'une visite de prison. Des révélations telles que la véritable identité de Fleur-de-

Marie favoriseront en outre le passage d'un milieu social à un autre. 

 

 Une autre métaphore, que l’on peut associer à celle de la tapisserie, est souvent 

employée pour désigner une telle représentation de la société : celle de la peinture. Certains 

romans-feuilletons seront assimilés à des fresques sociales, à des tableaux ; le terme de 

cadre vient se substituer à celui de contexte. Or, un tableau, contrairement à un texte, ne 

peut être appréhendé de façon linéaire. Les différents éléments de sa composition ne se 

succèdent pas selon un ordre chronologique, ils ne sont pas supposés être isolés et 

considérés indépendamment les uns des autres, mais doivent à l’inverse être vus dans leur 

ensemble. C’est également le cas pour une fresque qui, même si elle est parfois conçue 

selon une évolution temporelle, peut être dotée de plusieurs plans. 

 Bien que l’on soit ici en présence d’œuvres écrites, cette correspondance avec 

l’univers pictural vient accentuer l’impression de foisonnement, de complexité, associée à la 

narration du roman-feuilleton. Eugène Sue, dont nous évoquerons un peu plus loin les 

convictions socialistes, apparaît comme l’archétype du « feuilletoniste-peintre » ; le 

journaliste et critique littéraire Alfred-Auguste Cuvillier-Fleury, son contemporain, écrivit par 

exemple au sujet de son roman Mathilde (1841) :  

 

 C’est, quant au style, un des tableaux les moins finis de cette vaste galerie dans laquelle M. 

Eugène Sue a suspendu tant d’ébauches remarquables ; mais nulle part il n’a mis plus de 

couleur, une touche plus ferme, un dessin plus mâle et plus hardi. Tout le monde a lu 

Mathilde, et les personnages de cette épopée moitié aristocratique et moitié bourgeoise sont 

encore présents à la mémoire des plus oublieux […]213.  

 

 Le sous-genre feuilletonesque qu’est le roman historique, s’il ne peut être qualifié de 

« roman de mœurs contemporaines », n’est cependant pas complètement étranger à ces 

considérations sociales. Dans Les Trois mousquetaires, notamment, l’on remarque que les 

compagnons de d’Artagnan peuvent être chacun associé à une catégorie particulière de la 

société. Athos incarne l’ancienne aristocratie, dont le déclin est déjà amorcé à l’époque où 

                                                             
213 Alfred-Auguste Cuvillier-Fleury, « M. Eugène Sue. Le Morne-au-Diable ou l’aventurier », Le Journal des 
débats, 14 juin 1842. In Lise Dumasy (dir.), La Querelle du roman feuilleton. Grenoble : ELLUG –    Université 
Stendhal, 1999. P. 76. 
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Dumas écrit son roman. Porthos, à l’inverse, est le représentant de la nouvelle bourgeoisie, 

d’origine roturière, mais qui parvient à s’enrichir et à s’élever au sein de la société. Aramis, 

qui souhaite devenir abbé, et l’est effectivement dans Vingt ans après, symbolise l’Eglise. 

Quant à d’Artagnan, Lise Dumasy-Queffélec remarque qu’il est « une figure synthétique, plus 

symbolique qu’historique, dynamisant les trois précédentes en les mettant en relation dans 

leur participation à l’histoire en marche »214. 

 

 Si la comparaison que nous avons faite avec la peinture ou la confection d’une 

tapisserie met l’accent sur la fonction descriptive du tissage narratif dans le roman-

feuilleton, il convient toutefois de préciser que la démarche des auteurs ne s’arrête pas à 

cette étape, et qu’elle porte à l’inverse un véritable enjeu politique. 

 

 

 

1.3. L’enjeu politique du tissage narratif dans le roman-feuilleton 

 

 

 Le roman-feuilleton est apparu et a pris son essor au cours de plusieurs décennies 

durant lesquelles la France a par ailleurs connu d’importantes mutations politiques. 

 Nous avons indiqué que ce genre était né en 1836, année où, pour la première fois, le 

quotidien La Presse d’Emile Girardin publia en épisodes un roman d’Alexandre Dumas, et un 

autre d’Honoré de Balzac. Le régime français de cette époque était la Monarchie de Juillet. Si 

Louis-Philippe d’Orléans menait une politique libérale, le pays demeurait dominé par la 

grande bourgeoisie. La révolution industrielle était en marche. Dès les années 1840, 

apparurent les thèses socialistes de Pierre-Joseph Proudhon et de Karl Marx ; c’est 

également durant la décennie 1840-1850 que le roman socialiste se développa. 

 Comme nous l’avons mentionné précédemment, Eugène Sue joua un rôle majeur 

dans cette orientation prise par le roman-feuilleton. Yves Olivier-Martin explique que « le 

dandy devient auteur socialiste, humanitaire […] Ses lecteurs, les gens du peuple qui voient 

en lui un phare lumineux, les dames de la bourgeoisie ou de la noblesse qui lui font fête, en 
                                                             
214 Lise Dumasy-Queffélec, « Univers et imaginaires du roman populaire », in LoÏc Artiaga (dir.), Le Roman 
populaire, 1836-1960, op. cit., P. 82. 
 



97 
 

font une sorte de mage, de conducteur des foules : Sue annonce 1848 »215. Il ajoute un peu 

plus loin, reprenant les propos de Pierre Brochon : 

 

 Le succès du roman est lié à l’apparition d’une conscience politique indépendante, quoique 

encore confuse, dans les masses populaires proches de la classe ouvrière ou dans la classe 

ouvrière elle-même, conscience politique à laquelle le romancier a su accorder sa puissante 

voix pour en faire un instrument de propagande216.  

 

Selon Jean-Louis Bory, ce furent les œuvres de Sue qui préparèrent les masses 

populaires à la république sociale217. Partant, nous avancerons que le recours au tissage 

narratif pour dépeindre les interactions entre les différentes catégories sociales permettait 

de servir un propos sur les rapports de classe, en exprimant un soutien aux « couches 

populaires » par opposition aux aristocrates.218  

 

 La Seconde République, cependant, ne dura que quatre ans, à la suite desquels elle 

fut remplacée par le Second Empire en 1852. Sous ce régime autoritaire, la société française, 

et la littérature avec elle, connut un repli réactionnaire. Une censure plus virulente que 

précédemment empêcha à la critique sociale de persister. Les feuilletons furent dépolitisés ; 

les aventures de Rocambole, par exemple, ne concernaient pas de conflits sociaux. Lise 

Dumasy-Queffélec compare d’ailleurs le personnage créé par Ponson du Terrail à la figure de 

« despote protecteur » de Napoléon III219. 

Même au terme du Second Empire, aux débuts de la Troisième République, le roman-

feuilleton ne connut pas de nouvelles velléités socialistes. Suite à l’échec de la Commune de 

                                                             
215 Olivier-Martin, op. cit., page 62. 
216 Pierre Brochon, « La Littérature populaire et son public ». Communications n°1, 1961.   
217 L'on remarque d'ailleurs que, dans Les Mystères de Paris, Sue interrompt parfois son récit pour expliciter le 
caractère dénonciateur ou exemplaire de certains épisodes. Il accuse par exemple l'État de favoriser ce que l'on 
appellerait aujourd'hui la « réinsertion » de certains criminels dans la société, au lieu d'encourager les individus 
qui se sont toujours montrés vertueux et volontaires au travail. À travers le personnage de Rodolphe, il met en 
scène un dirigeant exemplaire, idéal, qui se soucie des plus miséreux, et qui prodigue ses largesses en fonction 
du mérite de chacun. D'autre part, les descriptions réalistes de certains lieux, comme les prisons parisiennes ou 
la mansarde des Morel, permettent aux lecteurs appartenant à l'aristocratie ou à la bourgeoisie de découvrir, 
en même temps que leurs avatars fictionnels, l'horreur de la vie des indigents. 
218 La suite de nos travaux nous permettra de montrer, à la faveur d’une approche intersectionnelle, que les 
séries télévisées « tissées » qui nous sont contemporaines sont elles aussi dotées de structures narratives 
permettant de soulever des interrogations sur les rapports de classes, en les articulant à d’autres problèmes 
sociaux (notamment de genre et de race). 
219 Lise Dumasy-Queffélec 2008, art. cit., page 83. 
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Paris, les idées révolutionnaires n’étaient plus de mise. La représentation sociale se modifia : 

les « bons roturiers » ne s’opposaient plus aux « mauvais aristocrates ». Ces derniers ne 

recouvrèrent cependant pas le prestige qu’ils avaient perdu dans l’imaginaire commun. Ce 

furent, en revanche, les figures bourgeoises qui se trouvèrent revalorisées, après avoir été 

caricaturées et connotées négativement lors de l’avènement du roman socialiste. 

Lise Dumasy-Queffélec évoque à ce propos ce que l’on nomme les « romans de la 

victime », tels que La Porteuse de pain, et développe : 

 

[Le peuple ouvrier], lieu originel de la légitimité républicaine, il s’agit désormais […] de 

l’intégrer dans le tableau idéal d’une société républicaine sans barrière de classes, mais sous 

contrôle cependant des élites bourgeoises : le peuple aura donc une double image, criminel 

s’il cherche à s’élever seul (sans patron bourgeois) et trop vite, vertueux, héroïque si, comme 

la porteuse de pain, il souffre avec patience une vie de malheur immérité – dont la 

récompense sera l’ascension sociale de la génération suivante220. 

 

 Elle ajoute un peu plus loin que « le mythe républicain de l’union des classes 

commence à se défaire »221.    

 

 Il apparaît ainsi que le tissage narratif, parce qu’il permet la description et la mise en 

relation des différentes strates de la société, va jouer un rôle dans l’expression des diverses 

visions politiques des époques qu’il traverse, en traduisant les rapports de classe. 

 Nous avons vu que ce genre avait une influence sur les mentalités des lecteurs, et 

qu’il semblait avoir joué un rôle dans la Révolution de 1848. C’est pourquoi nous pencherons 

brièvement sur la question de la réception du roman-feuilleton par ses contemporains. 

 

 

 

 

 

 

 
                                                             
220 Queffélec, 1989, op. cit. Page 89. 
221 Ibid, page 99. 
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1.4. Réception du roman-feuilleton 

 

 

 Nous avons qualifié le roman-feuilleton de genre paralittéraire, et évoqué son 

appartenance à la littérature dite « populaire ». Il s’agit ici d’un terme à double tranchant. Le 

roman-feuilleton est populaire parce que, comme nous l’avons dit, il met en scène les 

classes sociales les moins élevées de la société, jusqu’alors souvent négligées par la 

littérature (en particulier les milieux ruraux et ouvriers). Mais sa popularité se définit 

également par son lectorat. 

   

Ce fut en effet avec le roman-feuilleton que l’activité de lecture, loisir jusqu’alors 

réservé aux élites, se démocratisa. La parution de romans dans la presse quotidienne permit 

leur accès à des catégories de population pour qui les ouvrages reliés étaient hors de prix.  

 La parution en épisodes, et le découpage pensé de manière à toujours donner envie 

au public de connaître la suite, jouèrent un rôle dans le succès de ces textes, et leur diffusion 

de plus en plus large. Hommes et femmes, maîtres et domestiques, citadins et paysans, 

toutes les classes de la société furent concernées par un même engouement, que celui-ci fût 

avoué ou non. « Il n’est pas une ville, pas un village, pas un salon, où ils ne pénètrent […] », 

déclarait le baron Chapuys de Montlaville au sujet des romans-feuilletons, dans un discours 

devant la Chambre des députés222. 

 Il est intéressant de relever que ce succès s’accompagne d’un phénomène de volonté 

de participation des lecteurs dans l’élaboration des œuvres. La publication quotidienne, et 

l’idée (souvent fausse) que les feuilletonistes écrivaient au jour le jour, sans savoir à l’avance 

ce qu’il adviendrait de leurs héros, eurent pour conséquence de très nombreux courriers. 

Lise Dumasy-Queffélec mentionne l’exemple d’Eugène Sue, à qui l’on écrivait pour « le 

remercier […], le conseiller, le supplier pour tel ou tel personnage, implorer son aide, 

envoyer de l’argent »223. 

 Il est à noter, cependant, que ce genre ne fit pas l’unanimité dans la France du 

XIXème siècle. Il eût de nombreux détracteurs parmi les élites, chez les intellectuels et les 

                                                             
222 Benoît-Marie de Chapuys-Montlaville, « Discours du 13 juin 1843 à la Chambre des députés », Le Moniteur 
universel, 14 juin 1843. Voir Dumasy (dir.), 1999, op. cit., P. 82.  
223 Dumasy-Queffélec, 1989, op. cit., P. 15. 
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hommes politiques en particulier. D’aucuns considéraient en effet que son élaboration se 

rapprochait davantage de la production en usine que de la création artistique. Ces 

accusations se fondaient sur le fait que certaines œuvres, celles signées par Alexandre 

Dumas en particulier, étaient en réalité conçues par des « équipes » de rédacteurs, qui se 

voyaient chacun attribuer une tâche spécifique et répétitive.   

 Les romans-feuilletons étaient en outre considérés comme pernicieux de par leur 

contenu. La mise en scène de personnages évoluant dans les milieux les moins élevés de la 

société, et dans l’univers de la pègre en particulier, leur valut une réputation d’immoralité 

auprès des personnes attachées aux valeurs et aux schémas sociaux traditionnels. Vittorio 

Frigerio précise sur ce point : 

 

La crainte est finalement qu’à travers le roman-feuilleton ne commence à s’établir un réseau 

d’échange d’idées démocratiques échappant à l’influence et au contrôle des classes 

dominantes et menant à un avilissement progressif des valeurs esthétiques, mais surtout 

politiques prônées par celles-ci224. 

 

 D'aucuns redoutaient en effet une perte de respect pour l'autorité de la part du 

peuple-lecteur, et une remise en cause du pouvoir (notamment royaliste lors des dernières 

années de la Monarchie de Juillet). Ainsi Chapuys-Montlaville, dans l'un de ses discours à la 

Chambre des députés225, accuse les romans-feuilletons de « [dégoûter] chaque citoyen de sa 

situation », et de susciter des vocations à s'élever socialement, déclassement qu'il juge 

chimérique. 

 L'on sait qu'un changement de régime politique s'est produit suite à la Révolution de 

février 1848 : les causes en étaient une crise financière assortie d'un important chômage, le 

tout exacerbé par une disparité très grande entre classes sociales. Le peuple de Paris se 

souleva, forçant Louis-Philippe à abdiquer. La Monarchie de Juillet fut alors remplacée par la 

Seconde République, dont le Président fut élu par les citoyens.  

 

                                                             
224 Vittorio Frigerio, « Bons, belles et méchants (sans oublier les autres) : le roman populaire et ses héros ». In 
Loïc Artiaga (dir.), Le Roman populaire, 1836-1960, op. cit., P. 106. 
225 Benoît-Marie de Chapuys-Montlaville, « Discours du 6 avril 1847 à la Chambre des députés ». In Le Moniteur 
universel, 7 avril 1847. Voir Lise Dumasy (dir.), 1999, op. cit. 
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 Il apparaît ainsi que le roman-feuilleton, en mettant en scène les interrelations de 

personnages issus de différents milieux, a effectivement contribué au développement 

d’« idées démocratiques » qui ont donné lieu à ces importants changements. Il ne peut de ce 

fait être considéré comme un simple divertissement dénué d’enjeux psychologiques et 

philosophiques. Nous avons vu qu’il proposait des niveaux de lecture moraux, sociaux et 

politiques, permis et renforcés par le recours au « tissage narratif  ». 

 Notre projet sera à présent d’étudier de la même manière les fonctions du tissage 

narratif  dans l’avatar contemporain du roman-feuilleton : le feuilleton télévisé. 
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Chapitre 2 : 

Apparition et développement du tissage narratif  à la télévision 

 

 

 

 

  Nous avons déjà eu l’occasion d’avancer qu’il existe une filiation directe entre 

le roman-feuilleton et la fiction télévisuelle ; bien plus, explique Horace Newcomb, 

qu’entre la télévision et la radio ou le cinéma par exemple. Il écrit :  

 

La télévision, comme la forme littéraire, parvient à offrir un bien plus grand sens de la 

densité. Les détails prennent de l’importance petit à petit, et selon des motifs 

d’action répétés, plutôt que dans l’immédiateté des autres formes visuelles. C’est ce 

sens de la densité, construit sur une période temporelle continue, qui nous offre 

l’impression plus complète d’un monde pleinement créé par l’artiste226.   

 

 Des jalons seront toutefois posés, dans l’histoire des récits à suites, par d’autres 

médiums antérieurs à la télévision. Toujours dans la presse, le principe des comic strips, 

bandes dessinées brèves – quelques cases par jour – est apparu aux États-Unis à la fin du 

XIXème siècle et a évolué tout au long du XXème. Les histoires racontées pouvaient consister 

en des gags isolés, mais également former des continuity stories, des « récits dans la 

continuité ». L'on y ajoutera l'exemple des comic books nés dans les années 1930, 

notamment ceux consacrés à des super-héros. Egalement publiés de manière périodique 

sous forme de revues, ces bandes dessinées sont dotées d'une narration feuilletonesque 

(parfois développée sur plusieurs décennies), et leurs épisodes peuvent s'achever sur un 

cliffhanger, une fin ouverte, suite à un coup de théâtre (technique déjà utilisée dans le 

roman-feuilleton européen du XIXème siècle).  

 L'on notera en outre que l'univers des comic books mettant en scène des super-héros 

a rendu possible le développement d'autres procédés narratifs que l'on retrouvera dans des 

séries télévisées, où ils favoriseront l'entrecroisement des intrigues. L'un d'entre eux est le 

crossover, rencontre des univers diégétiques d'œuvres distinctes (par exemple, en 1960, est 

                                                             
226 Horace Newcomb, TV : The Most Popular Art. Norwell, MA : Anchor Press, 1974. 
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créée la revue The Justice League of America, qui permet la rencontre des héros les plus 

populaires de DC Comics227 ; en 1963, les héros de différents comics228 Marvel créés par Stan 

Lee et Jack Kirby, s'unissent pour former le groupe des Avengers). L'on mentionnera 

également le principe du spin off, c'est-à-dire la création d'une œuvre dérivée d'une autre, 

se situant dans la même diégèse, avec un ou plusieurs personnages communs (par exemple, 

Superboy est un spin off de Superman, qui raconte l'enfance du héros). 

 La parenté entre bande dessinée et séries télévisées nous intéresse d’autant plus 

que, dans les années 1970-1980, des comics de super-héros ont évolué en adoptant des 

techniques scénaristiques semblables à celles que nous observerons dans les séries que nous 

qualifierons de « tissées ». Éric Maigret et Matteo Stefanelli expliquent ainsi, au sujet des X-

Men (Marvel) : 

 

Reprise par le scénariste Chris Claremont en 1975, cette série fait l'objet d'un traitement très 

différent du traitement canonique des « super-groupes ». Claremont se donne un 

programme de travail complexe et radical : le récit d’une communauté de personnages et de 

leurs relations humaines, développées au moyen de très nombreuses sous-trames 

lentement intermêlées. Sous l’influence du rythme des soaps et d’une radicalisation du 

modèle Marvel – accordant de l'importance à l’évolution des expériences et des caractères 

des personnages « derrière le masque » – Claremont fait coexister des actions développées 

pour un épisode uniquement avec d'autres dévoilées pendant des mois et même des 

années.229 (Nous soulignons.) 

 

 Ces auteurs comparent les développements narratifs des X-Men à ceux d’œuvres 

télévisuelles dont nous verrons qu’elles sont emblématiques de ce que nous appelons des 

« séries tissées », comme Hill Street Blues ou, plus proche de nous, deux opus présents dans 

notre corpus principal : The Sopranos et Lost. D’un point de vue chronologique, l’apparition 

de telles innovations scénaristiques dans la bande-dessinée et leur émergence à la télévision 

ne sont pas tout à fait concommitantes, puisque Stefanelli et Maigret expliquent que 

 
                                                             
227  Superman, Batman, Wonder Woman, Green Lantern, Aquaman, Flash et J'onn J'onzz, le Limier Martien, 
plus tard rejoints par d'autres personnages. 
228  Dans les premiers de ces crossovers, les personnages concernés sont Hulk, Thor, Iron Man, la Guêpe, 
l'Homme-Fourmi, et parfois Captain America. 
229 Matteo Stefanelli et Éric Maigret, « La BD, nouvelle matrice des séries télévisées », Médiamorphoses, hors-
série n°3, Les Raisons d’aimer… les séries télé, 2007. P. 164. 



105 
 

Le passage des narrations « unilinéaires » à des architectures narratives multifocales et 

fragmentées est […], en BD et en télévision, le même. Néanmoins, dans la BD le processus 

est intervenu plus tôt, provoqué par le changement de la grande et ancienne « industrie de la 

sérialité » qu'est la bande dessinée de super-héros, en particulier par la précoce « 

soapisation » vécue par les comics Marvel. Le nouveau standard narratif se répand vite dans 

l'ensemble de la BD américaine qui, dès la moitié des années 1980, est dominée par cette 

nouvelle complexité narrative.230 (Nous soulignons.) 

 

 Bien que la bande dessinée semble avoir pris une légère avance sur la télévision de ce 

point de vue, l’utilisation du terme de « soapisation », faisant écho à celui de soap présent 

dans la citation précédente, atteste d’une influence mutuelle entre les deux médiums.  

  

 De fait, à l’écran, ce n’est pas tant au cinéma qu’à la télévision que sont apparues et 

se sont développées les techniques narratives qui ont évolué jusqu’à donner naissance au 

procédé que nous nommons « tissage narratif  ». Certes, les serials cinématographiques déjà 

évoqués sont des ancêtres des séries télévisées ; mais ces œuvres n’ont pas mis en place des 

enchevêtrements d’intrigues que l’on peut qualifier de « tissés ». 

 La télévision, après avoir connu une phase de gestation dans les années 1930, a 

connu « son premier essor à partir de la fin des années 1940 et au cours des années 1950 », 

rappelle Gilles Delavaud231. Bien qu’elle ait souvent été comparée au cinéma, considéré 

comme son « grand frère » plus noble, parce que tous deux procèdent à la diffusion 

d’images filmées, la télévision est tout autant l’héritière du théâtre232 et, ce qui nous 

intéressera davantage ici, de la radio.  

 Il serait toutefois réducteur de considérer que le jeune médium télévisé s’est 

contenté d’amalgamer des techniques et procédés issus d’arts préexistants sans faire preuve 

d’innovation. Henri Larski souligne que la télévision a su inventer « un processus narratif qui 
                                                             
230 Ibid. 
231 Dans la présentation de l’ouvrage de Gilles Delavaud et Denis Maréchal (dir.), Télévision : le moment 
expérimental. Rennes : Apogées, 2011. P. 15. 
232 Parmi les programmes télévisés des premiers temps, l’on compte énormément d’adaptations de pièces de 
théâtre, classiques ou contemporaines. Henri Larski explique ainsi que « les programmes de fiction étaient 
constitués principalement d’anthologies dramatiques […] présentant au public des adaptations théâtrales ou 
littéraires, voire des dramatiques originales spécialement écrites pour le petit écran. Les auteurs issus pour leur 
grande majorité du théâtre voyaient là une opportunité pour s’adresser à un public plus large que celui qui 
fréquentait les salles de théâtre ». Henri Larski, « De Lone Ranger (1949) à Gunsmoke (1955) – De l’invention à 
l’institution de la série télévisée américaine », in Delavaud et Maréchal (dir.), Télévision : le moment 
expérimental, op. cit., P.268.   
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lui est unique, où le temps devient un paramètre important, temps qui aura une prise 

identique sur les personnages de fiction, sur les acteurs qui les jouent et sur les 

téléspectateurs »233. Un exemple très célèbre permettant d’illustrer cette étroite relation 

entre temps réel et temps fictif est celui de la grossesse de la comédienne Lucille Ball, qui fut 

intégrée au scénario de la sitcom dont elle était la vedette, I Love Lucy (CBS, 1951-1957, 6 

saisons). Ainsi que l’explique Larski : 

 

I Love Lucy, en faisant de la grossesse et de l’accouchement de l’actrice principale un élément 

de scénario (le soir où naissait l’enfant réel du couple Ball-Arnaz, Ricky Jr venait au monde), 

inscrit la série dans la même durée que son public. En instaurant cette nouvelle relation entre 

les personnages et les téléspectateurs, la série télévisée cesse d’être un simple succédané de 

radio ou de cinéma pour proposer un processus narratif inédit dont une des fonctions 

premières sera d’inclure la notion de vieillissement. Et, à partir de I Love Lucy, plus aucune 

série à succès, synonyme de plusieurs reprises sur plusieurs saisons et années, n’échappe à 

cette donnée.234 

 

 La question du traitement de la temporalité est absolument fondamentale dans la 

mise en place de récits recourant au « tissage narratif », ainsi que nous avons déjà eu 

l’occasion de le dire dès notre introduction. Davantage que le vieillissement des 

personnages, c’est le développement et l’évolution des interrelations sur un temps long qui 

permettra aux motifs narratifs – et aux structures sociales qu’ils traduisent – de faire sens. 

 

 Si, dès la fin des années 1940, se développèrent moult fictions à épisodes adaptées 

de serials cinématographiques ou de programmes radiophoniques (westerns, sitcoms), voire 

des deux médiums à la fois235, c’est un genre bien particulier, lui aussi hérité de la radio, qui 

constitue le dernier jalon avant l’émergence de ce que nous nommerons des « séries 

tissées » : le soap opera. 

  

                                                             
233 Larski, art. cit., P. 267. 
234 Ibid., P. 273. 
235 Larski rappelle que la série The Lone Ranger (ABC, 1949-1957, 5 saisons) est l’adaptation de deux films de 
John English et William Witney (The Lone Ranger, réalisé en 1938, et The Lone Ranger Rides Again, réalisé en 
1939), qui étaient eux-mêmes tirés d’un programme radiophonique diffusé de 1933 à 1954. Ibid, P. 269.    
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2.1. Le soap opera 

 

 

  Dès les années 1930, stations radiophoniques et annonceurs publicitaires prirent 

conscience du potentiel lucratif offert par le marché des programmes de daytime – diffusés 

en journée. Aux heures où les hommes étaient au travail et les enfants à l’école, les 

personnes les plus susceptibles d’écouter la radio étaient les femmes au foyer ; des 

programmes s’adressant tout particulièrement à elles furent ainsi élaborés236. Ces derniers 

furent nommés soap operas, ou plus simplement soaps, pour une raison notoire : leurs 

sponsors étaient des marques de produits d’hygiène et d’entretien, telles que Colgate-

Palmolive, susceptibles d’être achetées précisément par les auditrices visées par ces pièces 

radiophoniques. En effet, les origines du genre – également appelé, de manière moins 

péjorative, daytime dramatic serial – étaient avant tout publicitaires. Ces programmes 

avaient été spécialement conçus pour encourager la consommation des ménages, et 

constituaient ainsi un moyen parmi d'autres de favoriser la relance l'économie américaine 

après la Grande Dépression de 1929. Robert C. Allen remarque cependant que le soap n'était 

pas, aux États-Unis, un simple prétexte commercial, et qu'à l'inverse, il représentait « un 

monde virtuel dans lequel des millions d'auditeurs se plongeaient chaque jour »237. L'on 

imagine donc que la nature distrayante de tels programmes offrait également une forme 

d'échappatoire à la morosité quotidienne en ces temps de crise.   

  La caractéristique première de ces fictions est la nature ouverte de leurs histoires, 

lesquelles se poursuivent jour après jour – elles sont diffusées du lundi au vendredi. Comme 

dans le roman-feuilleton du XIXème siècle, les incessants rebondissements et retournements 

de situation qui les animent contribuent grandement à la fidélisation des auditrices – Henri 

Larski évoque même la volonté de « rendre dépendante la ménagère de moins de cinquante 

ans »238 (nous soulignons). La nature sentimentale des récits proposés est héritée d’un genre 

paralittéraire spécifique : le mélodrame. Etymologiquement « drame musical », ce dernier 

connaît une grande popularité tout au long du XIXème siècle, principalement au théâtre, 

ainsi que, parfois, sous la forme romanesque, en particulier sous le format feuilletonesque 

                                                             
236 Source numérique : otrcat.com (Old Time Radio Catalogue). 
237 Robert C. Allen, Speaking of Soap operas. Chapel Hill : University of North Carolina Press. 1985. P. 11.  
238 Henri Larski, art. cit., P. 269. 
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qu’est le « roman de la victime » précédemment évoqué. L’une des caractéristiques 

principales du mélodrame est sa tendance à se centrer sur un personnage féminin, symbole 

de pureté, et à épouser une structure immuable ainsi définie par Jean-Pierre Esquenazi :  

 

[Le personnage principal], souvent une jeune fille innocente, est contraint de fuir parce qu’il 

ne parvient pas à faire reconnaître sa probité. Après de nombreuses péripéties, le 

personnage est enfin reconnu comme le porteur des signes du bien lors d’un dénouement 

soudain mais apaisant239. 

 

  L'on peut identifier une continuité non seulement structurelle, mais thématique, 

entre des formes littéraires240 et théâtrales et le soap opera. Parmi les premiers opus 

radiophoniques de ce genre mélodramatique, l’on peut citer Painted Dreams (1930-1943), 

The Romance of Helen Trend (1933-1960), ou encore The Guiding Light, créée en 1937. 

 Lorsque la télévision apparut et prit son essor dans les foyers américains après la 

Seconde Guerre Mondiale, se posa la question de l’adaptation à l’écran d’œuvres 

radiophoniques. Le caractère théâtral  du genre soap facilita le transfert : comme à la radio 

qui ne propose aucun support visuel, à l’écran, le soap opera privilégiera toujours le dialogue 

plutôt que l’action, de manière à ce que les ménagères puissent suivre les intrigues en 

vaquant à leurs tâches quotidiennes sans qu’il soit nécessaire que leur regard ne soit rivé sur 

le poste de télévision en permanence. Outre cela, les épisodes multiplient flashbacks et 

autres formes de rappels de ce qui s’est passé précédemment, afin d’être compris des 

spectatrices sans qu’elles n’aient à les regarder en continu241.   

  The Guiding Light (devenu Guiding Light en 1975 ;  Haine et Passion puis Les Vertiges 

de la passion en français) fut par exemple transposée à la télévision, sur CBS en 1952 (avec 
                                                             
239 Esquenazi, 2010, op. cit., P. 30-33. Esquenazi résume ici l’analyse de Peter Brooks dans son ouvrage The 
Melodramatic Imagination. New Haven, CT : Yale University Press, 1995 (1976). P. 72. 
240 Outre la filiation évidente avec le roman-feuilleton, Carmen Compte remarque que le soap plonge ses 
racines dans un genre antérieur : le roman picaresque. Voir Carmen Compte : « L’Influence des soap operas sur 
les stratégies narratives des séries télévisées », Revue des Interactions Humaines médiatisées, Volume 9, N°2, 
2008. P. 4. 
241  Gilles Delavaud cite Gilbert Seldes, directeur des programmes de CBS dans les années 1940 : « Nous 
savions, par exemple, que dans la journée, nous ne pouvions pas demander aux ménagères de tout laisser 
tomber pour suivre un feuilleton ; nous avons essayé de deviner à quelle fréquence nous pouvions vraiment 
compter sur leur attention, et à quelle fréquence nous devions occuper le temps avec des récapitulations, des 
souvenirs, des flash-back, des répétitions, de sorte que l’auditrice fidèle n’ait pas le sentiment d’avoir manqué 
quelque chose ». Gilbert Seldes : The Public Arts, New York, Simon and Shuster, 1956, P. 188. Cité par Gilles 
Delavaud : « Le Dispositif télévision et la notion de téléspectateur », in Delavaud et Maréchal, Télévision : le 
moment expérimental, op. cit., P. 319. 
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une période de diffusions radiophonique et télévisée concomitantes jusqu’en 1956), et 

programmée de manière ininterrompue jusqu’en 2009, détenant ainsi le record de « drame 

le plus long » jamais diffusé aux États-Unis et dans le monde. Sur le petit écran, la durée des 

épisodes fut modifiée plusieurs fois au cours de l'existence de la série : Cyrille Rollet rappelle 

qu' « un épisode de The Guiding Light durait un quart d'heure en 1952, une demi-heure en 

1972, une heure en 1982 »242. L'on remarque que les épisodes de quinze minutes ne sont 

dotés que de deux scènes, qui peuvent paraître longues et peu rythmées pour un spectateur 

du XXIème siècle. Nous avons pris pour exemple l'épisode diffusé le 4 mars 1953243, qui, en 

terme de minutage, se découpe ainsi (les intervalles entre deux time codes correspondent à 

des cartons noirs) :  

 

* 0'00-0'15 : Carton où s'affiche d'abord le titre The Guiding Light, puis une image des deux 

produits-sponsors, la lessive Duz et le savon Ivory. Musique d'orgue et voix masculine 

annonçant le titre de la série puis celui des produits d'hygiène. 

 

* 0'17-1'14 : Publicité pour le savon Ivory. 

 

* 1'14-1'26 : Carton-titre accompagné de la musique d'orgue et de la voix indiquant le titre 

de la série et le nom de sa créatrice, Irna Phillips. 

 

* 1'28-5'16 : Scène 1 : Dialogue entre Richard Grant (Ed Prentiss) et son épouse Laura 

(Katherine Anderson). 

 

* 5'22-6'28 : Publicité pour la lessive Duz. 

 

* 6'34-12'51 : Scène 2 : Passage d'un procès pour meurtre face à un grand jury. Le procureur 

Richard Hanley (Mandel Kramer) appelle à la barre Alice Graham (interprète inconnue), qui 

                                                             
242 Cyrille Rollet, Physiologie d'une sitcom américaine – Voyage au cœur de Growing Pains, T.1. Paris : 
L'Harmattan, 2006. P. 24. 
243 Cet épisode a été trouvé sur le site de vidéos en ligne Youtube.com ; cette version nous semble être celle 
diffusée à la télévision dans les années 1950, non-remontée : la musique d'orgue assure en effet la continuité 
entre les différents segments, narratifs et publicitaires. Sa description est de nous. Source numérique : 
https://www.youtube.com/watch?v=aTUMbA3SGt0 ; dernier visionnage le 13 mai 2015. 
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est la colocataire de Kathy, la jeune femme soupçonnée de meurtre (laquelle n'apparaît pas 

dans cet épisode). 

 

* 12'57-13'59 : Publicité pour le savon Ivory. 

 

* 13'57-14'25 : Cartons-titres et cartons publicitaires accompagné de la voix over masculine. 

  

 

 Il apparaît ainsi que ce soap télévisé des premiers temps, de par son format court 

(l'on ne compte, au final, qu'une dizaine de minutes de fiction quotidienne) et le nombre 

restreint de scènes, ne permet pas encore une narration complexe en tressage ni en tissage, 

du moins à l'échelle d'un épisode. L'on y identifiera cependant des indices de ces futures 

techniques narratives de la série, puisque, quoique les deux scènes qui s'y succèdent n'aient 

pas de personnage en commun, le couple de la première scène fait mention du procès qui se 

déroule dans la seconde : leur sujet de conversation est Kathy, la femme soupçonnée de 

meurtre, laquelle n'est autre que leur belle-fille (la victime du crime était le premier mari de 

cette dernière, qui a épousé le fils des Grant en secondes noces). Ainsi, un spectateur assidu 

avait déjà dans les années 1950 la possibilité de reconstituer une vision plus globale de la 

série, et d'établir des liens entre les nombreux personnages  mis en scène (Robert C. Allen en 

compte une quarantaine dans les années 1960244). Martha Nochimson explique à ce sujet 

que « même dans le Guiding Light de quinze minutes des premiers temps, des histoires 

multiples faisaient déjà partie de la structure »245. À mesure que le format fut allongé, bien 

sûr, l'enchevêtrement d'intrigues put se déployer de plus en plus largement. 

 

 Si l’on dénote l’arrivée de soap operas sur petit écran dès les années 1950, ce fut 

deux décennies plus tard que le genre atteignit son apogée. Tandis que les networks 

continuaient de diffuser quotidiennement des daytime soaps tels que Days of our lives (Des 

Jours et des vies, NBC, 1965-en production, 49 saisons) ou The Young and The Restless (Les 

Feux de l’amour, CBS, 1973-en production, 42 saisons), d’autres soap operas, à vocation plus 

                                                             
244 Robert C. Allen, op. cit., P. 170.  
245  « Even on the early fifteen-minutes Guiding Light, multiple storieshad already become part of the structure.» 
Martha Nochimson, No End to Her –    Soap opera and the Female Subject. Berkeley : University of California 
Press, 1992. P. 58.  
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prestigieuse, furent programmés le soir, en prime-time.  Dès 1964, un opus du genre fut 

assigné à cette case horaire : il s’agit de Peyton Place (ABC, 1964-1969, 5 saisons). Robert J. 

Thompson remarque toutefois que cette série reprenait exactement le modèle des daytime 

soaps, et pouvait passer à la télévision deux ou trois fois par semaine. Il fallut attendre 14 

ans pour que « le nighttime soap s’installe comme une forme télévisuelle viable »246, avec la 

série Rich Man, Poor Man (Le Riche et le pauvre. ABC, 1976, 1 saison). Deux ans plus tard, 

Dallas (CBS, 1978-1991, 14 saisons247) fut la première série à véritablement se démarquer 

des daytime soaps en adoptant une programmation hebdomadaire en prime-time, assortie 

de rediffusions durant l’été, à la faveur desquelles elle put asseoir son succès. Dallas et les 

séries ultérieures conçues dans la même veine, telles son spin off, Knots Landing (Côte 

Ouest, CBS, 1979-1993, 14 saisons) ou sa rivale, Dynasty (Dynastie, ABC, 1981-1989, 9 

saisons), se démarquèrent des daytime soaps par les moyens plus importants qu’elles 

mettaient en œuvre. Contrairement à ces derniers, qui étaient tournés exclusivement ou 

presque en studio au rythme d’un épisode par jour, les nighttime soaps, grâce à leurs 

budgets supérieurs, purent se doter de décors plus somptueux et inclure des scènes 

tournées en extérieur. 

  Comme leur ancêtre mélodramatique, les soap operas du XXème siècle auront pour 

fonction première d’émouvoir leur public ; pour ce faire, ils aborderont des problématiques 

liées à la condition féminine, qui permettent une identification des spectatrices aux 

personnages mis en scène. En effet, bien que les nighttime soaps aient eu pour vocation 

d’attirer un public également masculin, le soap opera reste un genre féminin par essence, 

pour les raisons précédemment énoncées. En particulier, écrit Esquenazi, les drames 

télévisés que sont les soaps accorderont une place centrale aux figures maternelles. Les 

jeunes filles innocentes « jetées hors du foyer » dans les avatars théâtraux et romanesques 

du genre sont devenues, après une fin heureuse leur permettant de faire un mariage 

d’amour, des personnages de mères fortes dont la fonction est de « colmater les brèches de 

[leur] foyer et [d’] entretenir vigoureusement sa flamme »248.  L’auteur oppose ainsi 

                                                             
246 « Fourteen years passed after the debut of Peyton Place before the nighttime soap emerged as a viable 
series form ». Robert J. Thompson, Television’s Second Golden Age.  From Hill Steet Blues to E.R.. Syracuse, NY:  
Syracuse University Press. 1996. P. 33.  
247 Auxquelles l’on peut désormais ajouter un sequel, diffusé sur la chaîne américaine TNT de 2012 à 2014 (3 
saisons). 
248Esquenazi, 2010, op. cit., P. 94. 
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« mélodrame de la fille » (au XIXème siècle) et « mélodrame de la mère » (dans les soaps du 

XXème), tout en soulignant le lien de filiation qui les unit.  

 

Contrairement aux romans-feuilletons, les soap operas télévisés aux États-Unis ne 

font guère intervenir de personnages issus de classes populaires249. Si les premiers opus, 

notamment radiophoniques dans les années 1930, et leurs adaptations télévisées des 

années 1950 (comme The Guiding Light) se déroulaient au sein de familles américaines 

typiques , par la suite, les univers qui y furent dépeints se cantonnèrent aux sphères les plus 

aisées de la société, illustrant l’American Dream pour nourrir les fantasmes des spectatrices 

de condition plus modeste250. La question des rapports entre classes sociales sera le plus 

souvent éludée au profit des relations entre personnages évoluant dans un même 

monde privilégié, celui des exploitants pétroliers de Dallas ou des chefs d’entreprise de The 

Young and the Restless – malgré la volonté, aux débuts de cette dernière, de faire interagir 

différentes catégories sociales. Les soap operas  mettent en scène des gens puissants, et les 

luttes de pouvoir qui les animent : rivalités professionnelles et financières, rivalités 

amoureuses et sexuelles, rivalités familiales.  

Le thème de la famille est absolument fondamental dans le soap : chaque 

personnage est rattaché à un clan, au sein duquel se nouent d’incessants conflits, 

parallèlement à ceux qui l’opposent aux clans ennemis. Le genre se nourrit de ces relations 

interpersonnelles, et va fonctionner selon une logique de commentaire, bien plus qu’une 

logique d’action, ce dont attestait déjà l'épisode de The Guiding Light précédemment étudié, 

où tous les personnages mis en scène racontaient et commentaient les actions (réelles ou 

supposées) de Kathy, sans que jamais celle-ci n'intervienne directement. Esquenazi cite à ce 

sujet les travaux de Jean-Michel Adam sur le récit, expliquant que ce dernier propose 

                                                             
249 Contrairement à des opus d'autres nationalités. Ainsi, au Royaume-Uni, les deux soap operas les plus 
populaires, Coronation Street (ITV, 1960-en production) et EastEnders (BBC1 : 1985-en production), se 
déroulent au sein de la classe ouvrière. 
250 Il serait toutefois erroné de penser que les soaps étaient dénués d’enjeux sociaux. D’importants travaux, 
tels ceux de Christine Geraghty, ont montré la manière dont ces programmes mettaient en question la 
condition féminine. Voir Christine Geraghty, Women and Soap Opera. À Study of Prime Time Soap. Cambridge : 
Polity Press, 1991. En outre, Séverine Barthes remarque que « si  les  ressorts  narratifs  sont  simples,  les  
thèmes  abordés  sont souvent progressistes. De nombreux Américains ont été confrontés pour la première fois 
au SIDA ou à l’homosexalité à travers les aventures des personnages de ces feuilletons qui  ont  joué  un  rôle  
majeur  dans  de  nombreuses  avancées  sociales ». Voir Séverines Barthes : Du « temps de cerveau 
disponible » ? Rhétorique et sémiostylistique des séries télévisées dramatiques américaines de prime time 
diffusées entre 1990 et 2005. Thèse de doctorat soutenue à l’Université Paris-Sorbonne le 13 février 2010. P. 
15. 
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 une définition qui met l'accent sur six propriétés du discours selon lui caractéristiques du 

narratif : un récit comprend une succession d'événements (I) liée par une unité dramatique 

(II) qui met en scène une transformation (III) à travers une unité d'action (IV) et une 

causalité narrative (V) ; la dernière phase du récit est celle de l'évaluation souvent morale 

de la transformation (VI). Tout se passe comme si les personnages du soap-opera n'étaient 

occupés que par cette dernière phase de glose interminable à propos de ce qui pourrait se 

passer, ou de ce qui aurait pu se passer, ou même de ce qui s'est passé effectivement. Elle 

n'est pas un ultime et souvent bref commentaire mais s'étend sur la presque totalité du 

temps des épisodes251. 

 

 La narration se voit ainsi étirée interminablement, à la faveur du format long permis 

par la télévision. Le soap est en effet, par nature, un genre feuilletonesque. Comme en 

littérature, le fait que les soaps proposent des récits  à suites contribue à entretenir le 

suspense nécessaire à la fidélisation du public : chaque épisode se termine sur un 

cliffhanger. De tels rebondissements narratifs attisent le désir du spectateur de découvrir la 

suite des événements ; le cliffhanger sera particulièrement dramatique à la fin du dernier 

épisode d’une saison, afin de s’assurer d’un haut taux d’audience à la rentrée suivante, pour 

la season premiere, la diffusion du premier épisode d’une nouvelle saison. L’on évoquera à 

titre d’exemple le très célèbre cliffhanger qui clôtura le dernier épisode de la troisième 

saison de Dallas, diffusé le 21 mars 1980, où un coup de feu fut tiré sur J. R. Ewing (Larry 

Hagman) sans que l’identité de son agresseur fût révélée. Les spectateurs durent attendre 

jusqu’au 21 novembre suivant pour connaître la réponse ; la phrase « Who Shot J. R. ? »  

(« Qui a tiré sur J. R. ? ») fut utilisée comme accroche publicitaire, exploitée durant les mois 

qui précédèrent la season premiere (elle fit par exemple l’objet de T-shirts durant l’été 

1980). Il en résulta un taux d’audience record pour le premier épisode de la quatrième 

saison : celui-ci fut regardé par 83 millions d’Américains, soit 76% de parts d’audiences ce 

soir-là252.    

Ce cas de figure, si anecdotique soit-il, permet de prendre conscience de l’importance 

capitale que revêt le traitement du suspense dans le genre soap opera. « [Dallas] repose sur 

                                                             
251 Esquenazi, 2010, op. cit.., P. 113, citant Jean-Michel Adam, Le Récit (6ème édition). Paris : Presses 
Universitaires de France (PUF), 1999.  
252Facts on File 1980 Yearbook, p. 905. (Source : Wikipedia.org) 
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le suspense, tout le suspense, rien que le suspense. À tous les niveaux de sa construction, ce 

feuilleton exploite le suspense et ne s'en dégage pas », indiquait ALFU253 dans son 

intervention au 5ème colloque de l'Université de Limoges intitulée : « Dallas : célèbre rez-

de-chaussée du petit écran » 254. Le suspense va guider l’élaboration de la structure 

narrative, non seulement de Dallas, mais des soap operas pris dans leur ensemble.  

Contrairement aux autres fictions télévisées programmées à la même époque – tels 

les police procedurals déjà mentionnés –, les soap operas ne sont pas centrés sur les 

aventures d’un héros seul ou d’un tandem comme celui formé par Starsky et Hutch dans la 

série éponyme (Starsky and Hutch, ABC, 1975-1979, 4 saisons). Il s’agit à l’inverse 

d’ensemble shows255, en français « séries chorales256 », dotées d’un grand nombre de 

protagonistes récurrents, dont l’importance est relativement équivalente au sein du récit. En 

conséquence, comme dans le roman-feuilleton du XIXème siècle, la narration ne saurait être 

unique et linéaire ; elle se compose de plusieurs intrigues qui alternent au sein d’un même 

épisode – en d'autres termes, ce que nous avons appelé « tressage narratif ». Vincent 

Colonna nomme cela, à la suite de Robert J. Thompson, le principe des « trois intrigues 

parallèles du feuilleton »257. Dans le soap opera, trois histoires vont s’entrecroiser selon 

cette logique de tressage ; la mise en place et le maintien du suspense résideront dans le 

principe selon lequel chaque scène s’interrompt sur ce que l’on pourrait nommer un « mini-

cliffhanger ». Souvent, par exemple, les scènes sont coupées au montage au milieu d’un 

dialogue, laissant en suspens une question ou une révélation de la part d’un personnage ; 

l’on passe de manière abrupte à un autre segment, qui se terminera de la même manière 

brutale. Une scène peut également se clore par un zoom qui va centrer en gros plan un 

                                                             
253 Pseudonyme d’Alain Fuzellier, chercheur affilié au Centre de Recherches sur les Arts et le Langage, directeur 
d’Encrage Edition et responsable du Centre Rocambole (Centre de Ressources international du Roman 
populaire). 
254 ALFU : « Dallas : célèbre rez-de-chaussée du petit écran ». In Jacques Migozzi (dir.) ;  De l'écrit à l'écran –    
Actes du cinquième colloque de l'Université de Limoges, op. cit. P. 689. 
255 Le terme d'ensemble, en anglais, appartient au champ lexical de la musique, tout comme « chorale » en 
français. Un music ensemble désigne un groupe de musiciens ou de chanteurs (de jazz par exemple). L'origine 
musicale de cette expression est intéressante pour notre étude, puisqu'elle induit l'idée d'harmonie et de 
complémentarité entre les différents membres du groupe. L'on notera que, contrairement à Esquenazi (op. cit., 
P. 120), nous ne restreindrons pas l'expression d'ensemble show ni sa traduction « série chorale » à des œuvres 
mettant en scène des communautés professionnelles, et nous l'appliquerons à toute série dotée d'une large 
distribution régulière, soap operas y compris. 
256 L'expression est ici forgée à partie de celle de « film choral », laquelle est également héritée du domaine de 
la musique, puisqu'elle assimile les personnages aux membres d'un chœur.  
257 Colonna, op. cit., P. 241. Citant Thompson 1996, op. cit. 
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visage exprimant une émotion exacerbée, ou un objet qui a une importance significative 

dans le scénario.  

 Cette règle des « trois intrigues parallèles » n’est cependant pas un principe 

immuable, ainsi que nous l’a révélé l’analyse d’épisodes de deux soaps déjà mentionnés, l’un 

programmé en nighttime et l’autre en daytime.  

 

 Nous avons d'une part examiné un épisode double de Dallas, intitulé John Ewing III 

(L’Héritier, 2x23, diffusé le 23 mars 1979, et 2x24, diffusé le 30 mars 1979),  qui clôt la 

deuxième saison. La série Dallas met en scène une famille d’exploitants pétroliers, les Ewing, 

dont les différentes générations cohabitent au sein du même domaine, le ranch de 

Southfork. Le patriarche, John Ross « Jock » Ewing258, et son épouse Ellie259 (Eleanor), ont 

trois fils, dont deux sont des personnages récurrents du feuilleton : J.R. (John Ross Junior), 

marié à Sue Ellen260, et Bobby261, dont l’épouse, Pamela262, est la fille de l’ennemi juré de 

Jock Ewing : Willard « Digger » Barnes263. La petite-fille adolescente de Jock et Ellie, Lucy264, a 

été élevée par eux en l’absence de ses parents (son père, Gary265, étant le fils aîné et absent 

de la fratrie). 

 Dans le double épisode de L’Héritier, seulement deux intrigues s’entrecroisent : l’une 

est centrée sur le personnage de Sue Ellen, l’épouse de J.R., qui a eu une liaison avec le frère 

de Pamela, Cliff Barnes266, et se trouve à présent enceinte. Abandonnée par son amant et de 

fait inconsolable, Sue Ellen sombre dans l’alcoolisme, mettant en danger sa santé et celle de 

l’enfant qu’elle porte. Plusieurs scènes attestent de la gravité de la situation : la jeune 

femme perd connaissance alors qu’elle est au volant ; plus tard, son ivresse causera une 

chute dans les escaliers. En conséquence, son époux J.R. décide, au terme du premier volet 

de John Ewing III, de la faire interner dans un sanatorium pour la forcer au sevrage ; malgré 

cela, dans la seconde partie de l’épisode, Sue Ellen continue à se procurer de l’alcool en 
                                                             
258 Jim Davis. Au cours de cette analyse ainsi que de celle de The Young and the Restless, nous indiquerons les 
noms des interprètes des nombreux personnages en notes, afin que la lecture de notre texte puisse se faire de 
manière plus fluide. 
259 Barbara Bel Geddes. 
260 Linda Gray. 
261 Patrick Duffy. 
262 Victoria Principal. 
263 David Wayne puis Keenan Wynn. 
264 Charlene Tilton. 
265 David Ackroyd puis Ted Shackelford. 
266 Ken Kercheval. 
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soudoyant une infirmière peu scrupuleuse. Elle parvient à s’échapper du sanatorium, mais 

est victime d’un accident de voiture qui cause la naissance prématurée de son fils. 

 La seconde intrigue de John Ewing III concerne la jeune Lucy, âgée de dix-sept ans. 

Son histoire est quelque peu similaire à celle de Sue Ellen, puisque, suite à une déception 

amoureuse, elle connaît des problèmes de drogue qui la mettent en danger. L’épisode dont 

il est question ici la montre en train de se procurer de manière malhonnête de l’argent pour 

acheter des produits stupéfiants, lesquels altèrent ses sens et provoquent chez elle une 

grande excitation. 

 Sue Ellen et Lucy ne sont bien entendu pas les deux seuls personnages principaux de 

Dallas à intervenir dans John Ewing III ; tous les autres membres de la famille Ewing, ainsi 

que Ray Krebbs267, le régisseur de Southfork, sont présents et s’impliquent dans les déboires 

connus par les deux femmes. En particulier, Bobby, Pamela et Ray interviennent pour aider 

tout à tour Sue Ellen et Lucy. Ray prend soin de cette dernière alors qu’elle est sous 

l’emprise de la drogue ; Bobby et Pamela trouvent Sue Ellen inconsciente dans sa voiture au 

bord de la route, en pleine nuit, et la ramènent au ranch. Plus tard, le couple se rendra chez 

une amie de Lucy où cette dernière, à l’occasion d’une fête, a à nouveau consommé des 

stupéfiants. Jock et Ellie témoigneront leur inquiétude et leur soutien envers leur belle-fille ; 

quant à J.R., il prendra les décisions qui lui paraissent nécessaires pour vaincre l’alcoolisme 

de sa femme, et se révélera finalement affecté par l’accident qui la mettra en danger.  

 L’on n’est donc pas en présence ici de trois intrigues « parallèles », qui 

s’entrecroisent selon un principe de tressage sans jamais interférer les unes avec les autres. 

Au lieu de cela, l’épisode montre que tous les personnages de la famille sont concernés par 

ce qui arrive aux autres, et vont, si ce n’est intervenir directement, du moins en parler entre 

eux et donner chacun leur avis sur le sujet. L’on est alors dans la logique de commentaire 

précédemment évoquée ; l'on avancera que ce phénomène permet à la série de pencher du 

côté du tissage, en rappelant que les liens sociaux se nourrissent d’une accumulation 

d’échanges de différentes natures, y compris de paroles. Dans le cas ici étudié, les dialogues 

permettent des opérations de retour sur les actions qui ont eu lieu, faisant se recouper les 

« fils » narratifs des personnages en resserant la trame – à la fois sociale et narrative – qui 

les unit.  

 
                                                             
267 Steve Kanaly. 
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Nous avons par ailleurs examiné un épisode relativement récent d’un daytime soap, 

The Young and the Restless, afin de déterminer si celui-ci se pliait à la « règle des trois 

intrigues parallèles » du feuilleton télévisé. La série, diffusée sans discontinuer depuis 1973, 

met en scène plusieurs clans : dans les épisodes les plus contemporains, il s’agit des familles 

Chancellor, Abbott et Newman. 

 Dans l’épisode diffusé le 22 octobre 2012 aux États-Unis, cinq lignes d’intrigues 

peuvent être identifiées dès les premières minutes. La première (A), concerne les 

personnages de Nicholas268 et Phyllis269 Newman, la seconde (B) met en scène Cane270 et 

Lily271 Ashby, la troisième (C), Genevieve Atkinson272 et une « femme mystérieuse »273 dont 

le spectateur ignore le nom, la quatrième (D), Katherine Chancellor Murphy274 et Jack 

Abbott275, et la cinquième (E), Victor276 et Nikki Newman277. Cette dizaine de personnages 

fait partie de la distribution régulière de la série à l’heure actuelle, laquelle compte près 

d’une trentaine de rôles d’importance équivalente, ainsi qu'’une vingtaine de personnages 

secondaires, moins souvent présents. Depuis sa création en 1973, The Young and the 

Restless a fait intervenir plusieurs centaines de personnages récurrents.  

 De prime abord, les cinq intrigues qui se déroulent dans l’épisode choisi semblent 

bien distinctes, sans interaction les unes avec les autres, et ne se suivent pas selon un ordre 

immuable (une scène relevant de l’intrigue B pourra par exemple succéder à une scène de 

l’intrigue D, etc.). Néanmoins, quelques minutes avant la moitié de l’épisode, des 

personnages précédemment présentés dans des scènes différentes se rejoignent au sein 

d’une même séquence : Lily (intrigue B) discute avec Katherine (intrigue D) sur le lieu de 

l’intrigue B ; dans la scène suivante, ce sont Cane (B) et Jack (D) qui entament un dialogue 

dans le décor de l’intrigue D. Plus tard, Lily interagit avec Genevieve (C), Jack avec Phyllis (A), 

etc.  

                                                             
268 Joshua Morrow. 
269 Gina Tognoni. 
270 Daniel Goddard. 
271 Christel Khalil. 
272 Genie Francis. 
273 Cooper Harris. 
274 Jeanne Cooper. 
275 Peter Bergman. 
276 Éric Braeden. 
277 Melody Thomas Scott. 
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 En outre, dans leurs conversations, les personnages mentionnent ceux présents dans 

d’autres scènes du même épisode, indiquant que les agissements des seconds peuvent 

affecter les décisions des premiers. Jack dit ainsi à Cane : « Je ne te punirai jamais pour la 

mauvaise conduite de Genevieve »278, mauvaise conduite donc le spectateur a déjà eu un 

exemple au début de l’épisode, lorsque Genevieve tente de soudoyer la « femme 

mystérieuse ». Cette connexion entre Genevieve et Cane réside dans le lien de filiation qui 

les unit, puisqu’ils sont mère et fils. Les rapports familiaux, nous l’avons vu, vont ainsi 

déterminer entièrement la structure et le contenu du soap opera.   

 Cette structure narrative pourrait donner à penser que le « principe des trois 

intrigues parallèles » du feuilleton télévisé n’est pas appliqué ici ; au lieu d’un tressage 

relativement simple, l’épisode met en exergue les nœuds qui se forment entre les fils des 

nombreuses intrigues, et la complexité qui en découle. 

 Cependant, la narration de l’épisode conserve bel et bien une nature tripartite. En 

effet, si du point de vue de l’organisation des séquences (relevant de la narratologie 

modale), le nombre d'histoires semble plus élevé, en revanche, le contenu des scènes 

(relevant de la narratologie thématique) permet de réduire l’épisode à seulement trois 

intrigues distinctes. La première concerne les problèmes que rencontre le couple 

(temporairement séparé) formé par Phyllis et Nicholas, entre eux et avec leur fille 

adolescente, Summer279, qui intervient en cours d’épisode (intrigue 1). La seconde est 

consacrée à la question de la nomination d’un nouveau Président-Directeur Général à la tête 

de la compagnie de cosmétiques Jabot. Les personnages de Jack, Katherine, Cane, Lily et 

Genevieve sont tous concernés, de manière directe ou indirecte, par cette décision (intrigue 

2). Enfin, la troisième touche Nikki et Victor, suite à l’incendie qui a détruit la maison de ce 

dernier (intrigue 3). 

 Des liens peuvent être également établis entre les personnages de ces trois actions : 

Jack (intrigue 2) pourra ainsi échanger un bref dialogue avec Phyllis (intrigue 1), qui se trouve 

être son ex-femme ; il lui propose un emploi, dont il est aisé de deviner qu’il s’agit du poste 

de P.-D. G. qui est au cœur de l’épisode. Sans avoir de répercussion directe sur les problèmes 

que rencontre Phyllis avec sa fille Summer, l’on comprend que cette offre pourra, dans 

                                                             
278 « I would never punish you for Genevieve's bad behavior.» 
279 Hunter King. 
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l’épisode suivant, contribuer au remaniement de l’organisation des différentes actions et 

intrigues.  

 Il apparaît ainsi que dans le cas de The Young and the Restless, les procédés employés 

coïncident avec  l’analyse de Stéphane Benassi selon laquelle si, dans le genre « saga », les 

récits sont « mis en parallèle et en interrelation, dans le soap en revanche, ils sont 

concentriques, chacun d'eux contenant ou étant contenu dans les autres »280. Les intrigues 

s’y emboîtent comme des poupées gigognes, rappelant les « récits à tiroirs » dont parlait 

Daniel Couégnas au sujet du roman-feuilleton. Dans le cas du soap opera, il existe bien des 

passerelles entre les différents cercles, ainsi que l’a révélé l’analyse, si rapide soit-elle, que 

nous venons de faire de l’épisode de The Young and the Restless.   

 

 Nous avons déjà souligné le grand nombre de personnages réguliers ou du moins 

récurrents dans les soap operas, qui sont par nature des ensemble shows. L’on est ici en 

présence de ce que Vincent Colonna nomme un « héros collectif ». Que soit respectée la 

règle des « trois intrigues parallèles » ou celle des « cercles concentriques », cela ne signifie 

pas que le « héros collectif » 281 se compose exactement d'autant de protagonistes qu'il n'y a 

d'intrigues au sein d’un épisode. Sur ce point, le soap va fonctionner d’une manière similaire 

aux telenovelas, feuilletons télévisés sud-américains, au sujet desquels Pina Maria Arnoldi-

Coco indique qu’ils mettent en scène ce qu’elle appelle plusieurs « foyers »282. Dans les soap 

operas, comme dans les telenovelas, les foyers comptent plusieurs personnages (quatre à six 

par exemple dans la telenovela brésilienne Par amour283, qui rassemble six foyers). Un 

système tournant permet en outre de ne pas mettre les mêmes protagonistes au premier 

plan dans tous les épisodes. 

 Si ce procédé consistant à associer les personnages par petits groupes nous intéresse, 

parce que nous le retrouverons dans des séries récentes qui composent notre corpus 

d’étude, nous préférerons cependant éviter d’employer à ce sujet le terme de « foyer », que 

nous utilisons dans une acception différente dans notre étude de séries télévisées plus 
                                                             
280 Stéphane Benassi, « Innovations et emprunts de la fiction télévisuelle », in Jacques Migozzi (dir.), De l’écrit à 
l’écran, 2000, op. cit., P. 198. 
281 Colonna, 2010, op. cit. P. 161. 
282 Pina Maria Arnoldi-Coco, « Novela brasileira : le feuilleton à la télévision », in Jacques Migozzi (dir.), 2000, 
op. cit, P. 311. 
283 Arnoldi-Coco traduit littéralement le titre portugais de la série, Por Amor (Globo, 1997-1998, 1 saison). En 
France, le feuilleton a été diffusé sous le titre Destinées. 
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récentes. Nous préférerons employer le terme de « pôles », ou, en référence aux travaux 

sociologiques de Georg Simmel, celui de « cercles », en notant qu’un « cercle » de 

personnage peut être doté d’un « mini-foyer », le terme étant pris, cette fois, au sens que 

nous lui avons donné à la suite de Lise Dumasy-Queffélec284. 

 

 

 

2.2. Le tissage narratif  dans les séries télévisées américaines contemporaines 

 

 

 Lorsqu’il traite du soap opera dans son ouvrage, Vincent Colonna évoque le caractère 

« prosaïque et méprisé » du genre285. Si le ton et les contenus du soap ne lui ont pas permis 

d’acquérir de lettres de noblesse, il n’en demeure pas moins que les principes narratifs qui le 

constituent revêtiront une importance fondamentale lorsqu’ils seront transposés au sein 

d'une mouvance télévisuelle nouvelle, que Robert J. Thompson, chercheur en 

communication spécialisé dans la critique des médias et la culture populaire286, nomme la 

quality TV 287 . Exception faite du soap opera, nous le savons, les séries diffusées aux États-

Unis avaient un caractère répétitif de par leur format « épisodique » ; les police procedurals 

et autres formula shows ne s’embarrassaient pas de complexité narrative, préférant souvent 

organiser toutes les histoires racontées successivement selon un schéma immuable, au tracé 

linéaire. Le plaisir des spectateurs découlait directement de ce principe itératif, dépourvu de 

toute surprise : celui de retrouver, chaque jour ou chaque semaine, les mêmes personnages 

et les mêmes petites habitudes, comme un rituel. Umberto Eco décrit cela au sujet du 

roman-feuilleton, dans un passage qui peut parfaitement être transposé à la « lecture » de 

séries télévisées formulaires : « Quant au style, il usera de solutions préconstituées, offrant 

                                                             
284 Au sujet de cette configuration narrative particulière, nous évoquerons plus loin un exemple issu de la série 
Lost, où les personnages de naufragés se divisent en deux « pôles » centrés chacun sur un « mini-foyer » : le 
« groupe de Jack » et le « groupe de Locke ». 
285 Colonna, op. cit., P.  241. 
286 Thompson est professeur d'études télévisuelles de culture populaire à la S.I. Newhouse School of Public 
Communication à l'Université de Syracuse, dans l'État de New York.   
287 Télévision de qualité. 
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au lecteur les joies de la connaissance du déjà connu. Puis il jouera d'itérations continuelles, 

afin de procurer au public le plaisir régressif du retour à l'attendu [...] »288.  

 Ces anciennes formules, cependant, vinrent à s’épuiser, et le succès de Dallas prit 

sens à l’aube des années 1980. « Le message envoyé par le public [de Dallas] à la sphère des 

professionnels télé était le suivant », explique Colonna : « ‘Nous avons une mémoire, nous 

sommes capables de suivre des histoires longues et embrouillées, et en plus nous aimons 

beaucoup plus ça que tous les rogatons habituels’» 289.  

 

 Dans Television's Second Golden Age. From Hill Street Blues to E.R., Robert J. 

Thompson avance que cette nécessité de renouveler les usages scénaristiques eut pour 

conséquence l’émergence d’une télévision nouvelle, inédite : « à un moment donné, dans 

les années 1980, la télévision est devenue un art », écrit-il290. L’idée sous-jacente est bien 

entendu celle selon laquelle la télévision serait par nature un médium non-noble, non 

artistique, surnommé dès les années 1950 « the idiot box », « la boite idiote »  (ou « la boite 

pour idiots ») aux États-Unis.  

 

 

2.2.1. De la difficulté de définir  la quality TV 

 

 La notion de quality TV, à laquelle Thompson a consacré son ouvrage en 1996, 

s’avère plus facile à appréhender qu’à définir. David Bianculli trace un parallèle, non sans 

amusement, avec cette anecdote concernant Potter Stuart, membre de la Cour Suprême des 

États-Unis dans les années 1960, bien embarrassé de devoir définir l’expression de 

« pornographie hardcore »291   : « Je ne sais pas la définir, mais je sais la reconnaître quand 

j’en vois »292, aurait-il déclaré. Le même problème semble se poser avec la quality TV, qu’il 

serait possible d’identifier empiriquement, mais qui s’avère trop protéiforme pour se doter 

une définition stricte. 

                                                             
288 Umberto Eco, « Pleurer pour Jenny? », in De Superman au Surhomme. Paris : Grasset et Fasquelle, 1995 
(1978). P. 18. 
289 Colonna, op. cit., P. 242. 
290 « Sometime in the 1980s, TV became Art. » Thompson, 1996, op. cit., P. 59.  
291 David Bianculli, « Quality TV – A US TV Critic’s perspective », in Janet McCabe et Kim Akass (dir.), Quality TV: 

Contemporary American Television and Beyond. Londres-New York : ed. I.B. Tauris. 2007. P. 35.  
292 « He couldn’t properly define hard-core pornography, ‘but I know it when I see it’ ».  
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 Thompson parvient pour sa part à établir douze critères293 qui permettent, selon lui, 

de circonscrire le genre : 

 

1) La quality TV se définit tout d’abord non par ce qu’elle est, mais par ce qu’elle 

n’est pas : elle n’est pas de la regular TV, de la « télévision ordinaire », à laquelle les 

spectateurs avaient été habitués jusqu’à la fin des années 1970. 

 

2) La quality TV est généralement dotée d’un « pedigree de qualité » ; ses auteurs ont 

souvent fait leurs preuves auparavant dans d’autres domaines artistiques : 

littérature, dramaturgie, cinéma. 

 

3) Le public de la quality TV est majoritairement composé de jeunes urbains, qui ont 

fait des études supérieures et appartiennent aux catégories socio-professionnelles 

les plus élevées. 

 

4) Les séries de qualité privilégient souvent leur intégrité artistique plutôt que la 

recherche d’un profit commercial. 

 

5) La quality TV aura souvent tendance à être dotée d’une large distribution, c’est-à-

dire d’un grand nombre de personnages qui permet de multiplier les points de vue. 

 

6) La quality TV a de la mémoire, et fait souvent référence à des éléments qui 

appartiennent à des épisodes antérieurs. Le format feuilletonesque contribue 

grandement à cela. 

 

7) Les séries de qualité vont mélanger des genres existants pour en créer de 

nouveaux. 

 

8) La quality TV est dotée d’une dimension littéraire, d’une narration plus complexe 

que celles auxquelles les spectateurs étaient accoutumés. 

 

                                                             
293 Thompson, 1996, op. cit., P. 13 à 16. 
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9) Les séries de qualité font preuve d’auto-réflexivité. 

 

10) Le contenu de ces séries sera souvent matière à controverse, qu’il s’agisse du 

langage employé, de la violence graphique ou de la représentation de la sexualité, 

notamment. En outre, son message tend presque « toujours vers un humanisme 

libéral »294. 

 

11) La quality TV aspire souvent au réalisme. 

 

12) Les séries qui correspondent aux critères qui viennent d’être énumérés reçoivent 

souvent des récompenses attestant de la reconnaissance de la profession et des 

critiques. 

 

Quoique les travaux de Thompson aient fait figure de référence pour l'étude des 

séries télévisées américaines dans les années 1990 et 2000, ils comportent des faiblesses 

aisément identifiables qui permettent de les remettre en cause. Le phénomène qu’il observe 

est bien réel ; toutefois, le terme de « qualité », qu’il a choisi pour le désigner, est impropre. 

Rétrospectivement, cet auteur s'est lui-même aperçu que si, dans les années 1980 et au 

début des années 1990, ces douze critères permettaient d’établir une distinction entre 

quality TV et regular TV, dans les années 2000, rares étaient les séries qui ne répondaient 

pas à cette typologie, sans que cela signifie pour autant qu’elles pouvaient toutes 

revendiquer une véritable qualité. A contrario, il est très réducteur de partir du principe 

qu'aucune série télévisée antérieure aux années 1980 ne puisse être considérée comme 

étant « de qualité », et l'idée que la télévision soit devenue un art à cette époque est donc 

contestable.  

L'on rappellera que si l'ère que Thompson identifie à partir des années 1980 

correspond à un « second Age d'Or » de la télévision américaine, cela implique qu'il y en ait 

eu un premier, ce dont l'auteur atteste lui-même, puisqu'il indique dès les premières lignes 

de son ouvrage que ce Golden Age peut être daté environ de 1947 à 1960295. À cette 

époque, ainsi que nous l’avons évoqué, un certain nombre de programmes « sérieux » sont 

                                                             
294 « The overall message almost always tends towards liberal humanism. » Thompson, 1996, op. cit., P. 15. 
295 Ibid, P. 11. 
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diffusés à la télévision, notamment des pièces de théâtre d'auteurs illustres (Thompson cite 

Shakespeare, Ibsen) ou des œuvres spécialement écrites pour le petit écran, ce que nous 

avons déjà eu l’occasion de mentionner précédemment. 

 

 Si par la suite, toujours selon Thompson, des considérations économiques prirent le 

pas sur la vocation artistique du médium, il serait toutefois erroné de considérer qu'aucun 

programme de fiction produit pendant les années 1960 ou 1970 ne puisse prétendre au titre 

d'œuvre de qualité. En 1992, David Bianculli, critique de télévision, publiait un livre intitulé 

Teleliteray –  Taking Television seriously296, dans lequel il s'appliquait à rendre justice à un 

médium trop longtemps méprisé – sans tracer, comme Thompson allait le faire quatre ans 

plus tard, une frontière entre la regular TV et la quality TV prétendument apparue au début 

des années 1980. Pour notre part, nous citerons entre autres exemples, à la suite de 

Thompson en personne, les sitcoms All in the Family (CBS, 1971-1979, 9 saisons) et The Mary 

Tyler Moore Show297 (CBS, 1970-1977, 7 saisons), ainsi que la saga Roots (Racines, ABC, 1977 

pour la mini-série originale, puis 1979 et 1988 pour ses sequels298), qui se sont toutes 

démarquées de par leurs contenus et posaient des questions de société en soutenant des 

idées progressistes (notamment en ce qui concerne les droits des femmes ou des personnes 

issues des minorités raciales), se conformant en cela au dixième critère de la liste 

précédemment énoncée. All in the Family et Roots abordent toutes deux, de manières certes 

très différentes, les problèmes subis par la communauté afro-américaine, faisant écho à la 

fin de la ségrégation et à l'adoption du Civil Rights Acts (interdisant la discrimination raciale) 

aux États-Unis, à peine quelques années auparavant299. The Mary Tyler Moore Show et All in 

The Family soulèvent également des questions liées à la condition féminine à la même 

                                                             
296 David Bianculli, Teleliteracy – Taking Television Seriously. New York : Continuum. 1992. 
297 Cette série et sa société de production, créée par Mary Tyler Moore,  ont d'ailleurs donné lieu à un ouvrage 
édité par Jane Feuer, Paul Kerr et Tise Vahimagi, intitulé MTM – “Quality Television” (Londres : BFI Publishing) 
en 1984, soit douze ans avant la parution de l'ouvrage de Thompson. Dans ce livre, il est question d'Hill Street 
Blues, dont nous verrons qu'elle constitue le premier jalon du genre quality TV pour Thompson, et qui est une 
production MTM, mais également des séries antérieures : The Mary Tyler Moore show lui-même, ainsi que son 
spin off, Lou Grant (CBS, 1977-1982). Thompson reconnait d'ailleurs le rôle qu'ont joué les productions MTM 
des années 1970 dans la préparation de l'avènement de la quality TV, sans toutefois inclure The Mary Tyler 
Moore Show ni Lou Grant dans son « second Age d'Or ». Voir Thompson, 1996, op. cit., P. 49. 
298 Suites. 
299 Roots est une saga qui retrace la capture et les années d'esclavage d'un jeune Africain, Kunta Kinte (LeVar 
Burton, puis John Amos), et de ses descendants. All in the Family met en scène un « Américain moyen » 
incarnant une idéologie raciste encore très habituelle aux États-Unis à l'époque, qui se trouve contré par sa 
belle-fille et son gendre aux idées libérales et égalitaires. 
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époque, traitant de sujets tels que l'indépendance professionnelle pour les femmes ou le 

divorce.    

La présence de telles œuvres sur le petit écran américain, et dans l'ouvrage même de 

Thompson, suffit à nier l'idée selon laquelle un basculement soudain se serait produit au 

début des années 1980, provoquant le passage d'une télévision globalement idiote à une 

télévision tout à coup digne d'intérêt, et intellectuellement stimulante. Thompson écrit que 

la quality TV s'oppose à la regular TV, la « télévision ordinaire » ; or, il serait faux de 

considérer que des programmes tels que Roots ou The Mary Tyler Moore Show soient aussi 

« communs » que Knight Rider (K-2000, NBC, 1982-1986, 4 saisons) ou MacGyver (ABC, 

1985-1992, 7 saisons), pour reprendre les propres éléments de comparaison de 

Thompson300. 

 

Le second point qui pose problème dans le travail de Thompson, est l'hétérogénéité 

des critères qu'il énonce. Il agglomère dans sa liste des considérations tantôt d'ordre 

narratologique (la quality TV est dotée d'un grand nombre de personnages et de points de 

vue, elle a un caractère feuilletonesque, elle a des origines littéraires), tantôt sociologique 

(les contenus de la quality TV fournissent souvent matière à controverse et vont dans le sens 

d'un humanisme progressiste), tantôt esthétique (la quality TV aspire au réalisme), lorsqu'il 

ne se tourne pas du côté de la création (la quality TV a un pedigree de qualité, elle défend 

des valeurs artistiques plutôt que commerciales) ou de la réception (la quality TV attire des 

spectateurs issus des catégories socio-professionnelles les plus élevées ; elle obtient souvent 

des récompenses et un grand succès critique).  

Outre cela, les critères en eux-mêmes sont pour la plupart assez contestables ; ils ne 

sont pas à proprement parler erronés, mais ne sauraient se cantonner à des œuvres 

télévisées de fiction (la qualité peut également se trouver au sein de programmes d'autres 

natures, certaines émissions d'information ou documentaires par exemple), à plus forte 

raison apparues seulement dans les années 1980. L'on proposera donc une critique, point 

par point, de la liste qui permettait à Thompson d'établir la typologie de ce qu'il nomme des 

quality series. 
                                                             
300 « En fait, la quality TV de l'époque [les années 1980] se définissait mieux par ce qu'elle n'était pas : 
Knight Rider, MacGyver et le reste de la télévision ordinaire. » (« In fact, quality TV back then was 
best defined by what it was not : Knight Rider, MacGyver and the rest of ‘regular’ TV. ») Thompson, 
préface de Quality TV – Contemporary American Television and Beyond, 2007, op. cit., P. XVII. 
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1) L'argument selon lequel la quality TV se définit par le fait qu'elle n'est pas de la 

« télévision ordinaire » manque cruellement de rigueur scientifique, et nous paraît 

trop vague pour être satisfaisant.  

 

2) Le « pedigree de qualité » peut être remis en question, du fait qu'il s'agisse 

davantage d'une conséquence que d'une cause de l'avènement d'une ère de qualité à 

la télévision américaine. Ainsi que l'explique l'auteur lui-même, c'est après s'être 

aperçu que le médium télévisé offrait des possibilités artistiques intéressantes (grâce 

à des œuvres comme Hill Street Blues, dont le créateur, Steven Bochco, a toujours 

travaillé dans l'industrie de la télévision, chez Universal puis chez MTM) que des 

auteurs issus d'autres milieux artistiques, le cinéma notamment, ont décidé de créer 

pour le petit écran, tel David Lynch avec Twin Peaks. L'on note d'ailleurs que le co-

créateur de Twin Peaks, Mark Frost, était précédemment scénariste pour Hill Street 

Blues, et donc issu de l'univers de la télévision301.  

 Sur ce point, il nous parait important de rappeler que l’implication de personnalités 

venues du cinéma dans la création de programmes télévisés n’est pas une nouveauté 

née dans les années 1980. En réalité, l’époque correspondant au « Premier Age 

d’Or » de la télévision avait déjà été l’occasion pour de grands noms du Septième Art 

d’apparaître sur le petit écran : l’on pense notamment à la série d’anthologie Alfred 

Hitchcock Presents (Alfred Hitchcock présente, CBS, 1955-1960, puis NBC, 1960-

1962). En l’occurrence, l’on pourrait avancer qu’il s’agit bien d’une cause, et non d’un 

symptôme, de la qualité des programmes. Dans les années 1950, le médium 

télévisuel était encore jeune, et s’inspirait de ses « grands frères » pour gagner à son 

tour quelques lettres de noblesses. 

 Dans les années 1980, à l’inverse, ce sont les spécificités de ce médium qui attirent 

les cinéastes, lesquels y voient, comme nous venons de l’évoquer, l’occasion 

d’expérimenter d’une manière qui n’a pas d’équivalent sur grand écran, en particulier 

la possibilité d’un étirement temporel des histoires racontées sur plusieurs mois ou 

années. 

                                                             
301 Ce n'est qu'après sa collaboration avec Lynch sur Twin Peaks que Frost est devenu romancier et scénariste 
de cinéma. 
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 En conséquence, l’idée de « pedigree de qualité » nous dérange, en cela qu’elle 

semble sous-entendre que la télévision gagnerait sa légitimité en s’inspirant 

simplement d’autres arts plutôt qu’en développant ses spécificités propres.  

   

3) L'appartenance du public de la quality TV à des catégories socio-professionnelles 

élevées (jeunes urbains ayant fait des études supérieures) était également, bien 

entendu, un symptôme mais non une cause de la qualité des programmes proposés. 

Si les séries concernées avaient tendance à attirer une « élite intellectuelle », c'est 

parce qu'elles présentaient des attraits que d'autres programmes (les regular series 

dont parle Thompson) n'avaient pas. Il s'agira alors de se demander précisément ce 

que ce public trouvait stimulant et intéressant dans ces séries particulières. 

 En outre, l'on notera que ce critère a été rendu caduc par le très large succès 

populaire qu'ont connu, après que Thompson a publié son ouvrage, des programmes 

de qualité tels que Desperate Housewives ou Lost par exemple.  

 

4) Thompson avance que les quality series illustrent le combat qui oppose profit 

commercial et art, en se rangeant du côté de ce dernier. Or, nous venons de voir, à 

travers des exemples tirés de notre corpus, que des œuvres de qualité attiraient de 

très larges audiences ; cela a bien sûr généré un profit financier considérable, 

permettant de qualifier de telles séries (Lost notamment ou, plus récemment, Game 

of Thrones [HBO, 2011-en production, 5 saisons]) de blockbusters.  

 À l’inverse, il serait naïf de penser que les productions considérées comme 

« artistiques » sont dénuées d’enjeux commerciaux. Nous aurons l’occasion de 

revenir un peu plus loin sur le cas de chaînes câblées premium, HBO (Home Box 

Office) en tête, qui ont adopté des stratégies de marketing de niche afin d’attirer des 

spectateurs cultivés et exigeants. L’expression « marketing de niche » comporte le 

terme marketing, qui traduit clairement la nature commerciale d’une telle démarche. 

Nous verrons par la suite qu’HBO a élaboré une véritable stratégie reposant 

précisément sur un élitisme qui confine au snobisme ; son objectif est, bien entendu, 

de générer des profits par le biais d’abonnements : Kim Akass et Janet McCabe 

expliquent ainsi que « HBO cherche à élargir son audience au maximum mais, pour y 
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parvenir, valorise le désir de faire partie d’une élite »302. Dans le même article, elles 

ajoutent :  

 

L’image d’HBO, perçue comme un paradis d’intégrité et de créativité, est sans cesse 

réaffirmée dans les agressives campagnes de marketing de la chaîne. Ancrée dans sa 

philosophie, qui s’incarne dans toutes les séries originales, HBO a d’une certaine 

manière imposé de nouvelles règles d’écriture dans la fiction télévisuelle.303 (Nous 

soulignons.) 

   

 Par conséquent, il est évident qu’une répartition binaire entre « séries 

commerciales » et « séries artistiques » n’a rien de pertinent. 

 

5) La tendance des séries récentes à se doter d'une large distribution et de multiples 

points de vue est réelle ; la très grande majorité des séries télévisées américaines 

produites à l'époque où écrivait Thompson, mais également dans les années 2000 et 

2010, ont cette particularité. Si cela nous intéresse dans le cadre de notre étude sur 

le tissage, l'on rappellera toutefois que ce procédé narratif était déjà présent dans le 

genre soap opera, qui n'est pas assimilable à de la quality TV304, ainsi que dans des 

séries de l'époque « classique » de la télévision américaine, notamment des westerns 

comme Cheyenne (ABC, 1955-1963) ou Maverick (ABC, 1957-1962)305. L'on notera en 

outre qu'il existe des exceptions à cette « règle » des séries-chorales « de qualité », 

telle l'œuvre (certes ultérieure au livre de Thompson) In Treatment (En Analyse, HBO, 

2008-2010, 3 saisons)306, dotée d’un casting assez restreint. 

 

                                                             
302 Kim Akass et Janet McCabe, « Ce n’est pas de la télévision, c’est de la télévision de qualité : quand HBO 
redéfinit la TV. ». In François Jost (dir.), Pour une télévision de qualité, op. cit., P. 130. 
303 Ibid, P. 31. 
304 Toutefois, nous verrons plus loin, à la suite de Thompson, l'importance de l'héritage des structures du soap 
dans les séries tissées contemporaines. 
305 Esquenazi, 2010, op. cit., P. 119.  
306 Cette série, remake d'un programme israélien intitulé Betipul (Hot 3, 2005-2008), met en scène Paul 
(Gabriel Byrne), un psychothérapeute qui reçoit chaque jour de la semaine un patient différent, et se rend chez 
sa propre thérapeute le vendredi. Chaque saison fait donc intervenir 6 ou 7 personnages récurrents, mais 
presque toujours appréhendés selon le point de vue de Paul (les scènes où il est absent sont extrêmement 
rares.) Les interactions entre patients sont quasi-inexistantes. 
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6) Il est également vrai que les séries contemporaines, à la faveur de leur forme 

feuilletonesque, ont de la mémoire, et nécessitent de fait un certain investissement 

du spectateur. Cependant, une fois encore, cela est hérité de la forme « non-noble » 

qu'est le soap opera. Par ailleurs, un certain nombre de séries récentes, notamment 

policières, reviennent à des formes assez episodic, où les quelques événements 

feuilletonesques mis en scène ne relèvent pas d'enjeux trop importants pour 

l'ensemble de la série.  

 

7) Il est en outre vrai que les séries analysées par Thompson vont mélanger des 

genres existants pour en créer de nouveaux ; cependant, le procédé est devenu si 

systématique de nos jours qu'il ne saurait plus être obligatoirement gage de qualité.  

 

8) La dimension littéraire de certaines œuvres est elle aussi indéniable, et les 

premiers chapitres de la présente partie de notre étude, retraçant la filiation entre 

séries contemporaines, soap operas et romans-feuilletons du XIXème siècle, 

s'adossent à cet héritage. Il semblerait toutefois simpliste de considérer « complexité 

(narrative) » comme synonyme de « qualité ». De plus, si l'on dénote une tendance, 

ces dernières années, à adapter des romans pour le petit écran307, l'on constate que 

les séries qui en résultent sont parfois de qualité discutable. Ainsi, la récente Under 

the Dome (CBS, 2013-2015, 3 saisons), adaptée du roman éponyme de Stephen King 

(Dôme en français, 2009), s'avère plus consensuelle et moins profonde que l'œuvre 

originale, ce qui lui a valu des critiques plutôt négatives308, en dépit du succès public 

de sa première saison aux États-Unis. 

 

9) Si les séries télévisées contemporaines sont, indéniablement, autoréflexives, la 

propension qu’a la télévision à parler d’elle-même n’est pas une nouveauté des 

                                                             
307 Comme cela a déjà été fait, on se le rappelle, au cours de ce que Thompson nomme le « premier Age d'Or » 
de la télévision américaine, ainsi que pendant la « période classique » qui sépare les deux supposés « Ages 
d'Or » : la saga Roots, par exemple, était l'adaptation d'un roman d'Alex Haley. 
308 Hélène Marzolf écrit ainsi que, « comme souvent lorsqu'il s'agit des adaptations de King, le passage à l'écran 
expurge le récit d'une bonne partie de sa noirceur, de sa force d'évocation et de sa profondeur psychologique. 
Très édulcorée, la série exploite des acteurs jeunes et glamours, beaucoup plus lisses que les personnages du 
livre. Conçu comme une parabole sur l'écologie autant qu'une fable sur le fascisme, le roman devient ici une 
sorte de blockbuster feuilletonesque sans grande nuance, distrayant et spectaculaire » (Télérama n°3328, du 
26 octobre au 1er novembre 2013, P. 143). 
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années 1980-1990, comme l’ont observé de nombreux chercheurs. Pierre Beylot, qui 

a consacré un ouvrage entier à la télévision qui « parle d’elle-même », retrace la 

« généalogie du discours méta-télévisuel »309 dans son premier chapitre. Parmi les 

programmes qu’il analyse, le premier est En direct de… (RTF Télévision puis ORTF, 

1952-1967), dont « la dimension réflexive est d’autant plus forte quand [cette 

émission] s’intéresse à l’institution télévisuelle elle-même. »310 L’on constate par 

conséquent que, dès ses débuts, le médium télévisuel a fait preuve d’auto-réflexivité, 

ce qui invalide l’opposition qu’avait faite Umberto Eco entre une « paléo-télévision » 

parlant, ou feignant de parler, du « monde extérieur », et une « néo-télévision » 

apparue dans les années 1980 et parlant d’elle-même311. François Jost, qui a 

également réfuté cette dichotomie312, avance que la distinction établie par Eco « a 

fini par constituer un obstacle épistémologique majeur à toute tentative de penser 

les transformations des dispositifs télévisuels. »313 Dans son article « La Télévision 

des années 70 existe-t-elle ? », il explique :  

 

Il existe bien dans les années 70 une télévision de recherche, qui ne se caractérise ni 

par sa dimension culturelle […] ni par son ‘intelligence’, mais par sa capacité à 

interroger le réel, la fiction, les genres, à ne pas considérer comme naturel le 

spectacle télévisuel.314 (Nous soulignons.) 

 

 L’on pourrait arguer que les exemples ici mentionnés sont tous hexagonaux, 

ce qui expliquerait que Thompson ne les prenne pas en compte. Il serait toutefois 

erroné de penser que la télévision américaine ne fonctionnait pas de manière 

semblable dans les décennies antérieures années 1980 : ainsi, dans un article 

consacré à « Une Télévision centrée sur elle-même ? », et donc à l’auto-réflexivité du 
                                                             
309 Pierre Beylot, Quand la télévision parle d’elle-même. Paris : L’Harmattan et Bry-sur-Marne : Institut National 
de l’Audiovisuel, 2000. P. 38. 
310 Ibid, P. 43. 
311 Umberto Eco : « TV : La Transparence perdue » (1983), in La Guerre du faux. Paris : Grasset et Fasquelles, 
1985.  
312 Voir notamment François Jost,  « Téléspectateurs modèles et modèles de spectateurs », in Jean-Pierre 
Esquenazi (dir.), La Télévision et ses téléspectateurs. Paris : L’Harmattan, 1996. P. 49-62. 
313 François Jost, « Introduction », in François Jost (dir.), Années 70 – La Télévision en jeu. Paris : CNRS Éditions, 
2005. P. 31. 
314 François Jost, « La Télévision des années 70 existe-t-elle ? », in François Jost (dir.), Années 70 – La Télévision 
en jeu, op. cit., P. 31. 



131 
 

médium, Virginie Spies évoque « le genre Late Show américain », en précisant que 

l’ « on pense par exemple au Saturday night show que chaque network diffuse depuis 

les années 50 en Amérique du Nord »315 (nous soulignons). Par conséquent, l’auto-

réflexivité ne saurait être considérée comme une spécificité des quality series telles 

que les définit Thompson. 

 

10) Nous avons évacué la question du contenu lorsque nous avons dit, 

précédemment, que des séries des années 1970 comme All in the Family attestaient 

déjà d'un humanisme progressiste tel que le décrit Thompson, de sorte que les 

messages progressistes ne sont pas apparus brusquement à la télévision américaine 

dans les années 1980. La question de la nudité et de la violence, souvent soulevée 

pour parler des séries du câble payant (HBO, Showtime), ne peut pour sa part être 

assimilée au concept de qualité que si ces représentations contribuent à donner aux 

œuvres une dimension artistique, et donc si elles soulèvent, indirectement, des 

questions d'ordre socioculturel316. 

 

11) L'on réfutera l'argument selon lequel la quality TV aspire souvent au réalisme. Si 

certains programmes cités par Thompson (Hill Street Blues, E.R.) ont un aspect quasi-

documentaire, un grand nombre de séries de qualité ne se conforme pas du tout à ce 

critère, non seulement parmi des créations récentes (Desperate Housewives ou Lost, 

une fois de plus), mais également au sein du corpus étudié dans Television's Second 

Golden Age. Twin Peaks ou Picket Fences (Un drôle de shérif, CBS, 1992-1996), par 

exemple, ne peuvent être incluses dans cette mouvance réaliste. 

 

12) Tout comme pour le critère n°3, le n°12, qui se situe du côté de la réception 

puisqu'il concerne les récompenses et le succès critique, n'atteste d'une possible 

qualité qu'a posteriori, et ne contribue pas à cerner les éléments qui donnent de la 

valeur aux œuvres concernées. 

 
                                                             
315 Virginie Spies, « Une Télévision centrée sur elle-même ? », in François Jost (dir.), Années 70 – La Télévision 
en jeu, op. cit. P. 101. 
316 Ainsi, en dépit de son succès public et critique et des nombreuses récompenses qu’elle a obtenues, la série 
Game of Thrones, parée du « label » HBO, a suscité récemment de vives polémiques au sujet de son traitement 
complaisant de la violence, et en particulier des abus sexuels qui y sont dépeints. 
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 L'on peut, au terme de cette critique, séparer les critères de Thompson selon qu'ils 

sont des causes ou des symptômes de la qualité des séries ; cet amalgame atteste du fait 

que la « qualité » télévisuelle ne saurait se définir à un seul niveau (qu’il soit formel, 

esthétique, narratif, sociologique, etc.) ; c’est la raison pour laquelle François Jost évoque 

« les champs qui relèvent d’un jugement de qualité » (nous soulignons) dans la préface des 

actes d’un colloque international qu’il avait organisé en 2012 à la Sorbonne Nouvelle, intitulé 

« Qu’est-ce qu’une télévision de qualité ? » 317  

 Notre démarche nous a en outre permis de confirmer que, contrairement à ce 

qu'avance Thompson, la télévision n'est pas « devenue un art » brusquement dans les 

années 1980, mais qu'à l'inverse, un certain nombre de programmes antérieurs pouvaient 

prétendre au titre de quality series. 

  La volonté d'identifier ce qui constitue la qualité d'un programme (en l'occurrence, 

une série de fiction) suscite de nombreux débats parmi les spécialistes des médias, et fait 

l'objet de différents ouvrages postérieurs à celui de Thompson, tels que le recueil d'articles 

dirigé par Janet McCabe et Kim Akass318, ou les actes du colloque organisé par François Jost.     

 

 Certains chercheurs réfutent d'ailleurs la pertinence de l'expression même de 

« quality TV », tel Jason Mittell, qui explique sur son blog Just TV  : 

 

Je trouve ce terme beaucoup moins utile pour décrire la télévision que pour prescrire une 

attitude particulière envers elle. La « télévision de qualité »  est plus commodément 

comprise comme une catégorie discursive utilisée pour élever certains programmes par 

rapport aux autres, ces programmes étant réunis moins par des éléments formels ou 

thématiques que par une marque de prestige qui rejaillit sur les spectateurs avertis qui 

adoptent une telle programmation.319  

 

                                                             
317 François Jost (dir.), 2014, op. cit. 
318 Akass et McCabe (dir.), 2005, op. cit. Cet ouvrage fait suite à une conférence organisée à Trinity College, à 
Dublin, en 2004. 
319 « I find the term to be far less useful to describe television than to prescribe a particular attitude toward 
television. ‘Quality television’ is most usefully understood as a discursive category used to elevate certain 
programs over others, with such programs united less by a formal or thematic elements than a mark of prestige 
that reflects well upon the sophisticated viewers who embrace such programming. » Jason Mittell : « The 
Quality of Complexity », sur son blog https://justtv.wordpress.com/, entrée du 24 mai 2011. Dernière 
consultation le 27 octobre 2015. 
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 L’idée exprimée par Mittel est à rapprocher de la « distinction » bourdieusienne320, et 

de la construction sociale des goûts.  

 Nous aurons l’occasion de revenir un peu plus loin sur cette forme d’élitisme associée 

à la notion de quality TV, du point de vue de la production cette fois, lorsque nous 

présenterons plus en détail la chaîne câblée premium HBO et ses stratégies commerciales.  

 

 In fine, ainsi que le résume Eva Pujadas,  

 

Il n’existe pas de définition objective de la « télévision de qualité », pas plus qu’il n’existe de 

variables ou de critères pour la mesurer. Et l’on ne saurait trouver nulle part un tel groupe de 

chercheurs en sciences sociales, détenteurs d’une légitimité indiscutable pour définir les 

critères qualitatifs qui s’attachent à la télévision.321  

 

En conséquence, la présente thèse ne saurait établir une définition catégorique de ce 

qui constitue la qualité de certains programmes. Nous aurons cependant vocation à 

contribuer à ces réflexions. S’ils sont quelque peu envahissants et nécessitent une prise de 

distance, les travaux de Thompson ont une utilité pour notre étude, en cela qu'ils nous 

éclairent sur l’évolution historique du tissage narratif.  Le procédé est en effet à mettre en 

lien avec les critères n°2 et n°8 de sa liste, ainsi que, dans une certaine mesure, avec le 

critère n°6, puisque nous verrons que les procédés narratifs que sont l’analepse et la 

prolepse322 doteront le tissage narratif  d’une dimension temporelle et mémorielle. Nous y 

ajoutons le critère n°7 : nous aurons maintes occasions d’observer l’influence presque 

omniprésente du genre soap opera, dont nous avons déjà fait état de la complexité 

narrative, dans les séries de quality TV. 

 

 Il nous est ainsi apparu, lorsque nous avons entrepris la mise en question de la liste 

de Thompson, que les critères concernant l'écriture, les structures narratives, ainsi que les 

contenus de ce qu'il nomme les quality series, étaient les plus pertinents, nonobstant les 

bémols que nous avons pu y apporter. Quoiqu'elle ne soit pas synonyme systématique de 

                                                             
320 Voir Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement. Paris : Les Éditions de Minuit,  1979. 
321 Eva Pujadas, « Télévision de qualité : thèmes et nouvelles perspectives. », in François Jost (dir.), Pour une 
télévision de qualité, 2014, op. cit., P. 29.  
322 Voir Genette 1972, op. cit., P. 82.  
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« qualité », la complexité narrative, qui a pris la forme d’une « soapisation » des intrigues 

feuilletonesques, est souvent perçue comme telle. 

 La corrélation qui existe entre « complexité narrative » et « qualité » des séries est 

établie par les professionnels de la télévision eux-mêmes, et notamment les scénaristes ; Eva 

Pujadas explique en effet que « ce groupe envisage la télévision de qualité comme une mise 

en œuvre particulière de l’écriture scénaristique, de la création de personnages, du 

développement de leur profil psychologique, des entrelacs entre différentes intrigues, 

etc. »323 (Nous soulignons.)  

 

 Le but de nos recherches est de démontrer que des structures narratives élaborées 

peuvent êtres mises en lien avec des questions d'ordre social et politique, et nous venons de 

constater que les critères les plus révélateurs de la liste de Thompson sont ceux que nous 

avons rattachés au procédé de tissage (grâce à l'héritage du soap). Or le tissage est 

précisément l'un des moyens permettant aux séries de véhiculer certaines idées et valeurs 

au sujet des rapports sociaux contemporains : la complexité narrative y traduira une 

complexité sociale. Parce que le tissage s’articule à des thèmes sociaux, nous avancerons 

qu'il contribue à la « qualité » des séries télévisées contemporaines. 

 C'est la raison pour laquelle les travaux de Thompson nous seront, somme toute, 

utiles : ils nous permettent en effet de comprendre comment des techniques scénaristiques 

héritées du soap ont pu évoluer de manière à devenir porteuses d’enjeux sociaux.     

 

 

 2.2.2. L’émergence et le développement des séries dites « de qualité » 

 

 Si certains programmes des années 1970, tels que The Mary Tyler Moore show, 

annonçaient une montée en gamme des contenus télévisuels, Thompson date de manière 

très précise la naissance du mouvement de quality TV,  qu’il fait coïncider avec les débuts, en 

1981, de la série policière Hill Street Blues. Son créateur, Steven Bochco, avait le désir 

d’apporter un renouveau dans la fiction télévisée américaine après avoir fait ses armes en 

tant que scénariste au sein du département « fiction » de la branche de production 

télévisuelle des studios Universal. Ayant contribué au début de sa carrière à l’écriture 

                                                             
323 Eva Pujadas, art. cit., P. 38. 
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d’épisodes de Columbo par exemple, et créé ses premières séries, Delvecchio (CBS, 1976-

1977, 1 saison), avec un autre scénariste du nom de Michael Kozoll, et Paris (CBS, 1979-

1980, 1 saison), Bochco quitta Universal pour la société de production MTM, créée par Mary 

Tyler Moore et son époux Grant Tinker. La politique de ces derniers allait dans le sens d’une 

liberté d’écriture beaucoup plus grande que celle accordée aux scénaristes des autres 

sociétés de productions. 

 Bochco, qui travaillait à nouveau en équipe avec Kozoll, avait pour projet originel de 

créer une série se déroulant dans un hôtel qui aurait été, selon le sociologue Todd Gitlin, 

« comme une petite ville où des gens vont et viennent en affrontant difficultés et situations 

variées »324. 

 Cette ébauche de scénario était en elle-même une nouveauté par rapport aux séries 

préexistantes, et portait déjà les germes du procédé de « tissage narratif  ». Elle ne vit 

cependant pas le jour sous cette forme ; au début des années 1980, le département 

« fiction » de NBC s’adressa à MTM pour réaliser un projet de série policière. Un compromis 

fut trouvé : au lieu de réaliser un nouveau cop show325 qui se contenterait de montrer des 

affrontements entre policiers et criminels, comme le faisaient les séries traditionnelles, ce 

nouveau programme allait dresser, explique Jean-Pierre Esquenazi, « le portrait d'une 

communauté en proie à une multitude de problèmes personnels autant que professionnels, 

plongée dans un contexte social marqué par une forte mixité : un hôtel... de policiers »326.  

 La spécificité de Hill Street Blues résidait dans sa manière de briser les codes de 

genres préexistants, et de les hybrider afin de créer une fiction d’un genre nouveau. Ces 

genres par nature antinomiques étaient bien entendu le cop show, la série policière, d’une 

part, et d’autre part le soap opera, auquel Hill Street Blues emprunta les principes narratifs 

que nous avons évoqués précédemment. L’on n’était plus ici en présence d’un héros unique, 

comme le lieutenant Columbo, ni même d’un tandem de protagonistes comme Starsky et 

Hutch ; le Capitaine Frank Furillo (Daniel J. Travanti), qui dirigeait le commissariat de Hill 

Street et qui donna son nom au titre français de la série, n’avait rien d’une figure héroïque. 

Sa place au sein de la distribution était équivalente à celle des autres policiers du 

commissariat. Le générique de début ne comptait pas moins de treize personnages 
                                                             
324  Todd Gitlin, Inside Prime Time. Berkeley et Los Angeles : University of California Press, 1994. P. 279. Cité par 
Esquenazi, 2010, op. cit., P. 71. 
325 Littéralement, « série de flics ». 
326 Esquenazi, 2010, op. cit. P. 71. 
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principaux pour la première saison, quatorze pour la suivante, conférant à Hill Street Blues 

une nature d’ensemble show qui était à cette époque l’apanage du soap opera. 

 Un grand nombre de protagonistes impliquait un grand nombre d’intrigues, 

davantage encore que dans le soap dont nous avons  évoqué la structure (souvent) 

tripartite. Dans la série de Bochco et Kozoll, l’on pouvait recenser jusqu’à douze intrigues 

distinctes au sein d’un épisode d’une heure. Il était bien entendu impossible de faire se 

dérouler et de clore un si grand nombre d’intrigues sur la durée impartie ; Hill Street Blues se 

différenciait ainsi des séries policières préexistantes de par sa dimension non plus 

strictement « épisodique », mais feuilletonnante, elle aussi héritée du genre soap. Au sein 

d’un épisode, différentes histoires s’articulaient entre elles, non selon un principe de 

tressage, mais bien de tissage, puisqu’elles pouvaient s’interpénétrer. 

 La nature des récits était également hétérogène, puisque les intrigues policières se 

mêlaient aux déboires personnels des différents personnages : problèmes sentimentaux, 

alcoolisme, etc. L’équipe de policiers constituait ainsi un véritable avatar des familles 

« soapesques », au sein duquel Esquenazi identifie le capitaine Furillo comme une figure 

comparable à celles des « mères fortes, caractéristiques des fictions sentimentales »327. 

Crimes et enquêtes n’étaient pas au cœur du scénario, et servaient plutôt à souligner les 

difficultés au sein du commissariat, ce qui conférait à la série une dimension sociale. 

  

 À la suite d’Hill Street Blues, de nombreuses séries employèrent les codes narratifs du 

soap opera, qu’elles conjuguèrent à d’autres genres préexistants pour créer des formes 

narratives nouvelles. La seconde en date fut St. Elsewhere (Hôpital St. Elsewhere, NBC, 1982-

1988), qui mêla intrigues de nature « soapesque » et drame médical. Sa distribution se 

composait de trois personnages de médecins principaux, entourés d’une large équipe 

d’internes, de médecins residents – c’est-à-dire non-titularisés –, de spécialistes, 

d’infirmières et d’autres professionnels du milieu hospitalier. Le grand nombre de patients 

de l’hôpital permettait la division du scénario en plusieurs intrigues qui s’entrecroisaient au 

sein des épisodes ; le procédé fut récupéré et systématisé une douzaine d’années plus tard 

par une autre série médicale très exemplaire en matière de tissage narratif : E.R..  

  

                                                             
327 Ibid, P. 74. 
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Le succès critique et la reconnaissance de la profession envers Hill Street Blues 

suscitèrent à partir des années 1980 un attrait nouveau pour le médium télévisuel. Des 

auteurs issus d’autres domaines artistiques que l’on considérait comme plus nobles, 

littérature, théâtre, cinéma, prirent conscience du potentiel offert par le petit écran, et en 

particulier par le format long et feuilletonesque des séries de fiction328. L’exemple d’E.R. 

illustre parfaitement cette supériorité de la temporalité télévisuelle sur la temporalité 

cinématographique de ce point de vue. 

  En 1974, Michael Crichton, médecin et romancier, avait élaboré le scénario d’un long 

métrage de cinéma racontant vingt-quatre heures de la vie d’un service d’urgences 

hospitalières. Ce projet fut rejeté par toutes les sociétés de productions auxquelles il fut 

présenté, du fait de sa trop grande complexité narrative et du rythme effréné de son récit. 

Crichton avait refusé à toute force que son histoire soit simplifiée, de sorte que son projet ne 

put voir le jour à l’époque. 

 Près de vingt ans plus tard, en 1993, la société de production Amblin – dont Steven 

Spielberg était l’un des créateurs – exhuma le scénario de Crichton. Il fut suggéré que 

l’histoire soit adaptée sous la forme d’une série télévisée, ce que l’auteur accepta à la 

condition que son idée de départ ne soit pas édulcorée, et que le rythme, en particulier, ne 

soit pas ralenti.     

 La série, qui fut à l’antenne quinze ans durant, était un exemple canonique pour ce 

qui est de la large distribution : comme dans St. Elsewhere, le personnel hospitalier était 

largement représenté. Médecins urgentistes et spécialistes côtoyaient infirmiers, aides-

soignants, brancardiers, agents d’entretien. Outre cela, comme dans un véritable service 

d’urgences, trente à quarante patients défilaient chaque jour. Il était impossible de suivre 

l’histoire de chacun en détails ; certains étaient brièvement aperçus, d’autres firent l’objet 

d’une intrigue plus ou moins élaborée, sans pour autant que l’on ait le temps de s’appesantir 

trop longtemps sur leur sort.  

 Ces patients interagissaient avec les soignants, lesquels nouaient également les liens 

entre eux, et avaient, pour certains, des relations avec des personnages extérieurs à 

l’hôpital. E.R. était de fait une série à la narration « feuilletée », dotée de plusieurs strates, 

de différents niveaux. Une fois encore, comme dans le soap opera, le scénario se nourrissait 

                                                             
328 C'est la raison pour laquelle Thompson attribue à certaines œuvres un « pedigree de qualité ». 
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des histoires personnelles des protagonistes ; cependant, les intrigues de nature médicales 

demeuraient prioritaires. 

 De la même manière que nous avons vu, au début de ce premier chapitre, que le 

recours au tissage narratif était porteur d’enjeux autres que la simple fidélisation du 

lectorat, la présence de ce procédé dans la série E.R. allait prendre sens en traduisant 

l’effervescence permanente qui règne dans un service d’urgences. Ce faisant, il va offrir une 

critique du monde de l’hôpital et des conditions de travail épuisantes du personnel 

soignant ; la seconde partie de notre thèse nous permettra d’analyser un phénomène 

semblable dans certaines séries de notre corpus, et en particulier 24.  

 

 Il est beaucoup plus complexe de distinguer clairement les différentes lignes 

d’intrigues dans un épisode d’E.R. que dans une série plus traditionnelle, quand bien même 

cette dernière serait chorale. Nous avons détaillé un peu plus haut la structure d’un épisode 

du soap The Young and the Restless, au sein duquel nous avions identifié trois grandes 

intrigues. Il nous était apparu que, même si leur alternance ne respectait pas une régularité 

mathématique, elle suivait un schéma assez simple. Les rencontres entre personnages 

avaient toujours lieu de manière bien délimitée, sans que les frontières entre les différentes 

actions ne soient trop poreuses.  Les techniques de mise en scène y étaient rudimentaires : 

dans le soap traditionnel,  les techniques filmiques se restreignent le plus souvent à des 

champs-contre champs en plans rapprochés, fixes ou presque, quelques gros plans et plans 

italiens peu mobiles également, des zooms à forte teneur dramatique ; les mouvements de 

caméra plus amples y étaient employés avec parcimonie. 

 Dans E.R., en revanche, les procédés filmiques ont pu être assimilés à un ballet 

savamment orchestré, « réglé par une discipline de fer » selon Esquenazi, qui ajoute que E.R. 

« est peut-être la seule vraie série dansée »329. L’espace diégétique s’y prête : le service 

d’urgences de l’hôpital est vaste et divisé en de nombreuses pièces de différentes 

dimensions, communicantes entre elles : salles de soins et chambres des patients, parfois 

réduites à de simples boxes séparés des autres uniquement par des rideaux, couloirs, 

comptoir d’accueil qui tient une position centrale, blocs opératoires, bureaux, laboratoires, 

salles de repos et de détente pour le personnel hospitalier, salles d’attente pour les familles 

des patients, cafétéria, toilettes, et parkings attenant à l’hôpital. La caméra suit les 
                                                             
329 Esquenazi, 2010, op. cit., P. 126. 



139 
 

personnages dans ce décor labyrinthique, à la faveur d’un recours intensif au dispositif de 

Steadicam®330 ; à quelques exceptions près, 10 à 15 % de chaque épisode de la série 

consistent en des scènes filmées grâce à ce procédé331.  

 L’on peut citer à titre d’exemple la première « scène d’effervescence » de l’épisode 

pilote de la série, qui introduit la majorité des personnages principaux au cours d’une seule 

séquence où les actions se multiplient suite à l’effondrement d’un immeuble qui a fait de 

nombreux blessés. 

 Alors que deux des principaux médecins de la série, Mark Greene332 et Douglas 

Ross333 ont été présentés au cours des trois premières minutes de l’épisode, la « scène 

d’effervescence » qui débute à 3’50, accompagne brièvement le docteur Lewis334 et le 

réceptionniste Timmy Rawlins335. Sur le plan suivant (après une rupture cut, mais sans que le 

rythme de la séquence ne soit altéré), c’est un autre protagoniste, le docteur Peter 

Benton336, qui rejoint Timmy, lequel interagit avec lui puis avec l’infirmière Carol 

Hathaway337, à laquelle il confie une tâche. Benton repart aussitôt ; après un nouveau cut, 

l’on retrouve le docteur Greene et l’un de ses confrères, qui avancent dans un couloir, 

accompagnés par la caméra ; ils croisent le docteur Benton que l’on vient de quitter. Greene 

échange quelques mots avec lui avant de continuer son chemin, et de donner l’ordre de faire 

appeler le docteur Lewis, établissant un nouveau lien par le biais du dialogue. La scène 

suivante de la même séquence montre l’arrivée d’un patient sur un brancard, lequel est 

interrogé par l’infirmière Hathaway que l’on a déjà aperçue brièvement. 

 À peine plus d’une minute s’est écoulée pour présenter tous ces événements, et la 

séquence entière en dure sept. Il est ici impossible de procéder de la même manière que 

pour notre analyse de The Young and the Restless. Nous pourrions attribuer des lettres aux 

cinq personnages principaux : Mark Green (A), Douglas Ross (B), Susan Lewis (C), Peter 

Benton (D), et John Carter338 (E), lequel n’apparaît qu’un peu plus tard dans l’épisode. Mais 

                                                             
330  Caméra accrochée par un harnais au torse d’un technicien ou à un bras mécanique, qui peut ainsi effectuer 
librement des déplacements, et munie d’un stabilisateur qui permet la fluidité de l’image.  
331 Source numérique : www.magazinevideo.com. 
332 Anthony Edwards 
333 George Clooney 
334 Sherry Stringfield 
335 Glenn Plummer 
336 Eriq La Salle 
337 Julianna Margulies 
338 Noah Wyle. 
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le scénario et le montage ne nous permettent pas d’isoler leurs lignes d’action respectives 

en des segments distincts, aux points de jonction rares et facilement identifiables. Les 

épisodes d’E.R. n’adoptent bien entendu pas dans leur intégralité ce rythme effréné, et 

peuvent par ailleurs user d’une construction plus traditionnelle. Cependant, les interactions 

entre les différents personnages y sont incessantes, et les combinaisons s’y multiplient (AC, 

DE, ABC, etc.) Outre cela, les cinq protagonistes sont de manière quasi-permanente en 

relation avec des personnages d’importance plus ou moins secondaire, eux-mêmes 

organisés selon une hiérarchie narrative spécifique : tout d’abord, le reste du personnel 

hospitalier, qui compte un certain nombre de personnages récurrents tels l’infirmière 

Hathaway ou le réceptionniste Timmy ; et, par ailleurs, les patients, présents de manière 

brève dans les épisodes. Les familles de ces derniers, et parfois celles des protagonistes, 

viennent ajouter à la complexité des épisodes. 

 Les personnages comme Hathaway vont passer de manière incessante d’un 

protagoniste à l’autre, transmettant des informations et prenant part aux différentes actions 

en cours. Ils revêtent dans la narration une fonction de « relais » qui permet de renforcer les 

connexions déjà existantes entre les personnages de premier plan. Les patients pourront 

également être examinés puis soignés par plusieurs médecins, dans le même temps ou de 

manière successive. 

 Si l’on décide de pousser à son paroxysme notre métaphore textile, et d’attribuer à 

chaque personnage de quelque importance dans la série (médecins, personnel hospitalier, 

patients) un fil qui lui est propre, le caractère embrouillé du résultat rend très malaisée 

l’étude de la structure narrative d’un épisode d’E.R. (et bien plus encore celle d’une saison 

ou de la série dans son ensemble). Pour faciliter la lisibilité d’œuvres conçues sur ce modèle, 

il nous sera nécessaire d’établir une méthodologie ad hoc, que nous détaillerons plus loin.  

 

 Bien que son traitement scénaristique diffère radicalement de celui d’E.R., nous 

avons identifié une autre œuvre des années 1990 qui peut largement se réclamer d’un 

recours au « tissage narratif  », et qui constitue elle aussi un jalon dans l’histoire de ce 

procédé : Twin Peaks (ABC, 1990-1991, 2 saisons). 

 Comme E.R. (qui lui est ultérieure), Twin Peaks est dotée de ce que Thompson 

nomme un « pedigree de qualité », puisqu’elle fut créée par David Lynch, qui bénéficiait déjà 

d’une reconnaissance publique et critique pour ses œuvres cinématographiques. Son co-
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créateur, Mark Frost, avait pour sa part travaillé auparavant comme scénariste pour Hill 

Street Blues, dont nous avons déjà évoqué la complexité narrative héritée du soap opera. 

Ainsi que nous l’avons vu précédemment, c’est Hill Street Blues qui avait la première révélé 

le potentiel du médium télévisuel, attirant des artistes de divers horizons. Lynch fut de ceux-

là ; la temporalité longue et le caractère feuilletonesque des récits télévisés lui offraient la 

possibilité de mettre en place et d’étoffer un univers fictif dans des proportions inégalables 

sur grand écran.  

  Si Hill Street Blues comptait treize ou quatorze personnages principaux, ils sont plus 

d’une trentaine dans Twin Peaks. La série est dotée d’une intrigue policière : elle se déroule 

intégralement dans une ville fictive de l’État de Washington, et débute par la découverte du 

cadavre d’une lycéenne, Laura Palmer (Sheryl Lee), enveloppé dans du plastique sur la berge 

d’une rivière. L’enquête visant à élucider le mystère de cette mort sera menée par un agent 

du FBI étranger à la ville, Dale Cooper (Kyle MacLachlan), épaulé par quelques policiers 

locaux. De fait, tout donne à penser que le registre dominant dans la série de Lynch est le 

genre thriller ; des éléments surnaturels viennent par ailleurs lui conférer une dimension 

fantastique. Néanmoins, à la faveur d’une hybridation générique caractéristique de la quality 

TV, Twin Peaks tient tout autant – si ce n’est davantage – du soap opera que des films et 

séries policiers ou de détectives. 

 L’enquête de Dale vise à établir des connexions entre Laura et différents habitants de 

la ville afin de comprendre qui a pu l’assassiner, et pourquoi. Mais, comme dans un polar de 

facture classique, ces personnages seront parfois amenés à mentir ou dissimuler des 

informations pour protéger leurs propres secrets : dans la petite bourgade de Twin Peaks, 

tout le monde a quelque chose à cacher. À partir de ces mystères, l’intrigue formera des 

ramifications et s’étoffera de récits qui ne sont plus en lien direct avec la mort de Laura, bien 

que celle-ci demeure le fil conducteur du scénario, du moins jusqu’au premier tiers de la 

deuxième saison. Le récit sera donc nourri de relations interpersonnelles, à la manière du 

soap traditionnel ; Jean-Pierre Esquenazi, qui retrace cette filiation, écrit que « [l'enquête] se 

développe d'une façon imprévisible à travers la ville et semble toucher quiconque y 

réside »339. Ici, cependant, les techniques filmiques sont bien différentes de celles observées 

                                                             
339 Esquenazi, 2010, op.cit.,P. 154. 
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dans la série E.R..  Point de caméra extrêmement mobile passant d’un personnage ou groupe 

de personnages à l’autre ; à l’inverse, Esquenazi note que  

 

 La construction du récit imite en effet celle du soap-opera : chaque épisode de Twin Peaks 

procède d'une succession de scènes lentes, sans déplacements de personnages ni la plupart 

du temps de caméra. Nous sommes directement installés en plein cœur des confrontations 

et des conflits. Dans chaque scène, les discussions s'exacerbent et l'action se fait violente. 

Une sorte d'hystérie généralisée se propage de scènes en scènes, en un travestissement 

réussi des soap-operas. 

 Mais la grammaire du récit ne suffit pas à expliquer certaines caractéristiques de cette 

scénographie. Tout d'abord, les scènes sont le plus souvent sans rapport les unes avec les 

autres.340 

    

 Le fait d’être « installés en plein cœur des confrontations et des conflits » évoque une 

fois de plus la « logique de commentaire » si caractéristique du soap opera. Les conflits 

représentés dans la série consisteront également en des rapports de pouvoir comparables à 

ceux de feuilletons comme Dallas. Les enjeux y sont tantôt familiaux (le père, la mère, la 

cousine de Laura Palmer sont des personnages récurrents, et un inceste est au cœur du 

mystère de la mort de la jeune fille), tantôt amoureux et/ou conjugaux (des personnages 

comme « Big Ed » Hurley341 ou Shelly Johnson342 sont malheureux dans leurs ménages 

respectifs et vivent chacun une idylle avec un autre personnage ; des adolescents comme 

Donna Hayward343 et James Hurley344 expérimentent leurs premiers émois sentimentaux), 

tantôt professionnels et financiers (une scierie de la ville est l’objet de querelles entre 

différents membres des familles Martell et Packard, qui sont elles-mêmes liées par le 

mariage de Pete Martell345 et Catherine Packard346, laquelle tente de s’allier à la puissante 

famille de son amant Benjamin Horne347,  de sorte que les conflits d’intérêts sont 

inextricables des conflits familiaux).    

                                                             
340 Ibid. 
341 Everett McGill 
342 Mädchen Amick 
343 Lara Flynn Boyle 
344 James Marshall 
345 Jack Nance 
346 Piper Laurie 
347 Richard Beymer 
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 Les nombreux personnages peuvent être classés par cercles (famille Palmer, famille 

Horne, équipe dirigée par le shérif Harry Truman348, famille Packard/Martell, etc.). Ces 

groupes sont assimilables à ce que Pina Arnoldi-Coco nommait des « foyers » dans son étude 

des telenovelas brésiliennes. Cependant, des connexions peuvent être établies entre ces 

différents cercles, de sorte que l’on est en présence d’un tissage narratif plus élaboré que le 

simple tressage d’intrigues parallèles : le shérif Truman, par exemple, entretient une liaison 

avec Josie Packard349, relation qui pourra altérer leurs lignes d’action respectives. 

  

 Les quelques séries sur lesquelles nous avons attardé notre attention plus haut sont à 

considérer comme des jalons dans l’histoire du tissage narratif ; elles permettent 

d’appréhender l’apparition et l’évolution de formes narratives nouvelles, qui se sont 

construites contre des habitudes scénaristiques antérieures ne pouvant se réclamer de la 

même complexité. Cette densité du récit requiert une attention soutenue du spectateur qui 

lui permettra, à condition toutefois qu’il fournisse l’effort intellectuel nécessaire, 

d’expérimenter un plus grand plaisir dans sa lecture télévisuelle.  

 Nous savons que si, lorsqu’il écrivait en 1996 son ouvrage sur le Deuxième Age d’Or 

de la télévision américaine, Robert J. Thompson faisait état d’une mouvance encore jeune et 

en pleine phase de maturation au sein de la programmation aux États-Unis, plus de quinze 

ans après, ses critères de définition de la qualité d’une œuvre de fiction télévisée se sont 

largement généralisés. Dans les années 1990, ce qu'il nomme la quality TV « est devenue un 

sur-genre »350, avance Thompson dans la préface de l'ouvrage consacré précisément à ce 

« label » de qualité: elle s’est dotée de formules, de caractéristiques qui lui sont propres. 

Dans les années 2000, ajoute-t-il, l’on peut trouver à la télévision américaine de nombreux 

programmes qui se conforment aux douze critères de sa liste (sans que ceux-ci ne soient 

« bons » pour autant).  C'est la raison pour laquelle nous réfutons la pertinence de 

l'expression de quality TV, telle que l'emploie Thompson. 

 

                                                             
348 Michael Ontkean 
349 Joan Chen 
350 « ‘Quality TV’ had become a super-genre ». Thompson, préface de Akass et McCabe (dir.) Quality TV : 
American Contemporary Television and Beyond, op. cit., P. XVII-XVIII. 
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 La concurrence entre networks351 traditionnels et chaînes câblées a joué un rôle 

décisif dans l'évolution des programmes. Les networks américains sont soumis aux lois des 

annonceurs ; ces derniers financent les contenus d’une chaîne en y achetant des espaces 

publicitaires. Ils attendent donc que les programmes qu’entrecoupent leurs publicités 

rassemblent le public le plus large possible. De fait, afin de s’assurer des audiences hautes, il 

a longtemps été préférable que les séries et émissions proposées soient très consensuelles. 

Cela se ressentait bien entendu dans le contenu des séries, soumises au politiquement 

correct352 : dans une recherche réalisée pour la FCC353, Keith S. Brown et Roberto J. Cavazos 

expliquent :  

 

De nombreux annonceurs évitent apparemment les programmes contenant des conflits ou 

de la subtilité, parce que ces programmes n'augmentent pas la probabilité que leurs 

téléspectateurs achètent les produits montrés dans les publicités aussi efficacement que [ne 

le ferait] une programmation plus optimiste354. 

  

 Par ailleurs, les formules scénaristiques alors en vigueur étaient des mécanismes bien 

rôdés, fonctionnant sur le principe d’un plaisir itératif du spectateur qui retrouvait 

régulièrement personnages et formules familiers. Cela implique un important formatage des 

épisodes, du point de vue de leur structure narrative : les formats355, explique François Jost,  

                                                             
351 Chaînes nationales commerciales, gratuites pour les spectateurs car financées par la publicité. 
352 Le principe alors appliqué était, pour reprendre l'expression utilisée par Paul L. Klein (expert des mesures 
d'audiences pour NBC), celui du LOP : Less Objectionable Programming, c'est-à-dire la programmation la moins 
contestable possible.  
353 Federal Communications Commission, en français : « Commission Fédérale des Communications », 
organisme qui régule les télécommunications aux États-Unis. 
354 « Many advertisers apparently avoid programs containing conflict and subtlety because these programs do 
not raise viewers’ probability of purchasing advertised products as effectively as more upbeat programming». 
Keith S. Brownet Roberto S. Cavazos, Empirical Aspects of Advertiser Preferences and Program Content of 
Network Television. Source numérique  : http://transition.fcc.gov. 2003. P. 16. 
355 A l’heure actuelle, les séries de networks sont toujours concernées par le formatage. Les formats 
« standards » sont soit des épisodes de 20 minutes (divisés en deux segments de 10 minutes entrecoupés 
d’une plage publicitaire), pour les sitcoms notamment, soit des épisodes de 42 minutes découpés comme suit : 
1) Séquence de rappel des épisodes précédent (previously on…) ; 2) Séquence introductive de l’épisode (ou 
« Acte I », d’une durée d’environ 5 minutes) ; 3) Générique ; 4) Acte 2 (environ 10 minutes) ; 5) Première 
coupure publicitaire (6 minutes) ; 6) Acte 3 (environ 10 minutes) ; 7) Seconde coupure publicitaire (6 minutes) ; 
8) Acte 4 (environ 10 minutes) ; 9) Troisième coupure publicitaire (6 minutes) ; 10) Acte 5 (environ 7 ou 8 
minutes).  Ce découpage peut donc être schématisé de la sorte : 
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Édictent des normes, une série de paramètres et de traits structuraux, qui permettent aux 

différents acteurs de la conception et de la production de refaire indéfiniment un produit 

reproductible, c’est-à-dire sérialisable, une « ligne de produits » comme disent certains 

directeurs d’unités de programmes356. 

 

 Ainsi que nous l’avons vu précédemment, la donne fut changée avec le succès de 

soaps de « prestige » comme Dallas, qui insufflèrent une nouvelle force narrative à la 

télévision américaine dont les récits traditionnels ne fonctionnaient plus.  

 

 Le développement de chaînes câblées permit de multiplier les innovations sur petit 

écran à partir de la fin des années 1980 – bien que Thompson rappelle que contrairement à 

certaines idées préconçues, ce n’est pas sur le câble mais bien sur les networks qu’est née ce 

qu'il nomme la quality TV357. Le câble payant n’est pas financé par la vente d’espace aux 

annonceurs, mais par les souscriptions des abonnés. Les parts d’audience réalisées n’étant 

pas pour elles un enjeu déterminant, les chaînes comme HBO (créée en 1972) ou Showtime 

(créée en 1976) ont pu se tourner vers un marketing de niche remplaçant le marketing de 

masse des networks. L'objectif de chaînes comme HBO était de contenter un pan du public 

américain qui ne pouvait se satisfaire de ce que proposaient les networks, et étaient 

susceptibles d'apprécier des programmes plus sombres et plus subtils. L'on était donc en 

présence de l'élaboration de « contre-programmations », conçues en opposition directe aux 

sitcoms et autres programmes consensuels de ces grandes chaînes gratuites358. Brown et 

Cavazos expliquent qu'une telle programmation a de la valeur de par sa « richesse », c'est-à-

dire le fait qu'elle fasse montre de sophistication et de profondeur, et est valorisée par un 

                                                                                                                                                                                              

 
(Source numérique : www. messeriestv.fr/2012/04/23/comment-fonctionne-la-tv-americaine-2/ ) 
356  Jost (dir.), 2014, op. cit. P. 24. 
357 « It should be remembered, however, that cable followed broadcasting’s lead, not he other way around. » 
Thompson, in Akass et McCabe (dir.), Quality TV : Contemporary American Television and Beyond, op. cit., P. 
XVIII. 
358 Brown et Cavazos, op.cit., P. 16-17. 



146 
 

nombre de spectateurs restreint, ce qui introduit un certain élitisme que nous avons déjà 

évoqué ; à l'inverse, les programmes « de masse » préféraient miser sur leur « portée », 

c'est-à-dire leur capacité à attirer le plus grand nombre de spectateurs359. Cela illustre ainsi 

une opposition entre « quantité » et « qualité » (intellectuelle et socioculturelle) des 

audiences360.  

 

 Il est intéressant de noter qu’une chaîne comme HBO ne s’est pas simplement 

engouffrée dans une « brèche » préexistante en adoptant une stratégie de marketing de 

niche : le sentiment d’élitisme associé à cette chaîne a en réalité été créé et attisé par elle. 

Kim Akass et Janet McCabe expliquent ainsi que « la firme a créé de toutes pièces un 

domaine exclusif en se proclamant productrice d’un contenu destiné aux personnes dotées 

d’un sens critique aiguisé »361. Elles ajoutent un peu plus loin :  

 

HBO exploite l’idée qu’elle vend à ses abonnés un capital culturel dans une économie de 

marché. Tout comme Avi Santos (paraphrasant Pierre Bourdieu) affirme que « le capital 

culturel offre à ses possesseurs un accès au savoir qui leur permet de se distinguer et de 

s’élever dans l’échelle sociale », nous pourrions dire à notre tour que HBO inclut cette idée 

dans la notion de qualité.362 

 

 Ce phénomène impliquant le passage d’un marketing de masse à un marketing de 

niche marque un tournant dans l’histoire de la télévision américaine, puisqu’il correspond au 

glissement d’une « ère des networks », que Jimmie L. Reeves, Mark C. Rogers et Michael M. 

Epstein nomment TVI, vers une « ère du câble » post-networks : TVII363. 

                                                             
359 Ibid, P. 17. 
360 Sur ce point, Bourdieu évoque, chez les élites, « la hantise obsidionale du nombre, de la masse sans 
différence et sans souci des différences ou de la foule toujours prête à submerger les espaces réservés de 
l’exclusivisme bourgeois ». Il précise, en note de bas de page : « De même que l’opposition entre l’unique et le 
multiple est au centre de la philosophie dominante de l’histoire, l’opposition, qui en est une forme 
transformée, entre le brillant, le visible (« en vue »), le distinct, le distingué, le « connu » (c’est-à-dire réputé, 
illustre) et l’obscur (« les petits, les obscurs, les sans grade »), les tâches « obscures », le terne, la grisaille de la 
masse indifférenciée, indistincte, sans nom ni renom (l’ « illustre inconnu ») est une des catégories 
fondamentales de la perception dominante du monde social ». Bourdieu, op. cit., P. 546. 
361 Kim Akass et Janet McCabe, in Jost (dir.), Pour une télévision de qualité, op. cit., P. 126. 
362 Ibid, P. 129 
363 Jimmie L. Reeves, Mark C. Rogers et Michael C. Epstein, « Quality Control – The Daily Show, the Peabody 

and Brand Discipline », in Akass et McCabe (dir.), Quality TV : American Contemporary Television and 
Beyond, op. cit., 2007. 
L’expression TV II provient, à l’origine, du magazine de Les Brown, Channels of Communication, qui, au 
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 L’absence de pression des annonceurs, ainsi que le fait que leurs abonnés soient en 

majorité de jeunes citadins ayant fait des études supérieures et appartenant aux classes les 

plus aisées de la société, permet aux chaînes câblées d’expérimenter de nouvelles formes de 

fiction. Celles-ci se veulent à la fois transgressives dans leurs contenus, qui vont le plus 

souvent dans le sens d’un progressisme politique, et stimulantes intellectuellement grâce, 

notamment, à la complexité de leurs intrigues. Il est important de noter que les 

expérimentations sur le plan scénaristique sont directement permises par l’absence de 

contraintes publicitaires : puisque les épisodes ne sont pas rythmés par des plages 

publicitaires tous les quarts d’heure, leur architecture narrative n’est pas marquée par la 

même rigidité que celle qui caractérise les séries de networks. Sur ce point, François Jost 

explique : 

 

Dans ce contexte, la qualité se juge souvent par opposition au formatage. Tom Fontana dit 

quelque part que ce qui fait la qualité d’Oz364, c’est que, en écrivant cette série, il pouvait 

aussi bien passer un tiers de l’épisode sur un personnage que ne plus en parler dans l’épisode 

suivant, en bref, qu’il n’était pas contraint par le rythme régulier des séries conçu en fonction 

des écrans publicitaires et la nécessité d’entremêler une intrigue A, une intrigue B et une 

intrigue C.365 

 

 Cette souplesse dans l’agencement des intrigues des séries du câble permet ainsi aux 

opus concernés de mettre en place des motifs narratifs qui ne soient pas « calibrés » en 

fonction des coupures publicitaires, ce qui implique une plus grande liberté dans la manière 

de structurer le récit – et donc, si l’on suit notre hypothèse de départ, une plus grande 

latitude pour traduire des enjeux sociaux.  

 Le critère de la « complexité narrative » n’est cependant pas l’apanage des chaînes 

payantes, puisque nous avons vu que ce sont des networks qui y ont eu recours les premiers, 

et continuent à l’exploiter d’une manière aujourd’hui systématique.   
                                                                                                                                                                                              

début des années 1980, « parle d’une révolution qu’il nomme ‘Television II’ pour distinguer l’ancien monde 
de la télévision et le nouveau monde de la télévision câblée. Cette révolution donne aux Américains plus de 
pouvoir dans lÀ mesure où ils peuvent, dès lors, programmer eux-mêmes leur environnement télévisuel. 
D’autre part, l’une des raisons du succès du câble à ses débuts est l’absence de publicité, ce qui justifie le 
principe de l’abonnement ». Voir Brigitte Gauthier, Télévision et société aux États-Unis. Paris : Éditions 
Ellipse, 2000. P. 17.  

364 HBO, 1997-2003, 6 saisons. 
365 François Jost : « Comment parler de la qualité ? », in Jost (dir.), Pour une télévision de qualité, op. cit., P. 24-
25. 
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 En effet, il serait bien malaisé de trouver aujourd’hui une série télévisée américaine 

dotée d’un récit linéaire, uni-dimensionnel, comme l’étaient les fictions des années 1960 ou 

1970. Même des séries en apparence dépourvues de réelles actions, comme In Treatment, 

ou d’autres appartenant au genre spécifiquement télévisuel qu’est la sitcom (qui possède 

ses propres formules), vont s’approprier les techniques du tissage narratif : c'est le cas 

notamment de How I Met Your Mother (CBS, 2005-2014, 9 saisons).   

 

 Les séries de notre corpus sont représentatives de ce phénomène ; il est temps à 

présent d'observer plus en détails les formes qu'y revêtent leurs récits « tissés ». 
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Chapitre 3 : 

Le tissage narratif  dans notre corpus d'analyse 

 

 

 

 

  Les œuvres qui composent notre corpus d’analyse s’inscrivent dans la continuité 

naturelle des évolutions de la télévision américaine dont nous venons de rendre compte. 

Diffusées aux États-Unis entre 1999 et 2012, elles se conforment à la majorité des critères de 

définition de la quality TV établis par Robert J. Thompson, si ce n’est à tous ces critères à la 

fois. Suite à la critique que nous en avons proposée, nous ne nommerons pas ces œuvres des 

quality series. Nous préférerons parler de « néo-séries », empruntant une terminologie 

utilisée par Nathalie Perreur dans son article « La ‘néo-série’ policière et judiciaire 

américaine »366, en opérant toutefois un glissement dans la datation de ce genre. Dans ce 

texte, le terme est en effet utilisé pour désigner un ensemble de séries télévisées inauguré 

par Hill Street Blues en 1981. Nous préférons considérer qu’un processus de maturation a eu 

lieu au cours des années 1980 et 1990, à travers, notamment, les expérimentations menées 

par les chaînes de télévisions (celles du câble, mais également les networks). À partir de la fin 

des années 1990 et des années 2000, le discours critique louant cette qualité s’est 

généralisé, et cette récente « noblesse » acquise par les fictions télévisées fait désormais 

consensus. C’est la raison pour laquelle nous préférons attribuer le nom de « néo-séries » à 

des œuvres ayant atteint ce stade de maturité. Celles auxquelles nous consacrons nos 

recherches se devaient d’être assez récentes pour que notre analyse, dotée d’une dimension 

sociologique, soit la plus pertinente possible ; dans le même temps, il était nécessaire 

qu’elles fassent figure d’exemples canoniques, à l’antenne depuis suffisamment longtemps 

pour faire autorité sur le sujet. 

 

  Afin de fonder notre réflexion sur un corpus de séries représentatives du paysage 

audiovisuel américain  contemporain dans son ensemble, nous avons choisi de confronter 
                                                             
366 Nathalie Perreur, « La ‘néo-série’ policière et judicière américaine, miroir des anxiétés 

américaines », Médiamorphoses, hors-série n°3, Les Raisons d’aimer… les séries télé, 2007. P. 90-93. Comme 
indiqué précédemment, cette expression de « néo-séries » est à ne pas confondre avec la « Néo-TV » dont 
parle Umberto Eco. 
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des programmes diffusés sur les networks, financés par les annonceurs, et sur des chaînes 

câblées payantes. Notre analyse permettra de déterminer si cette dichotomie a une 

influence dans les usages du tissage narratif qui y sont faits, et sur les enjeux qu’ils 

traduisent. 

 

 

 

3.1. The West Wing 

 

 

 La première367 des œuvres que nous étudierons peut être considérée comme 

l’accomplissement  exemplaire de la qualité à la télévision, au sens « thompsonnien » du 

terme : il s’agit de The West Wing, dont Jane Feuer écrit qu’elle « se conforme presque 

parfaitement au modèle de Thompson de ‘Quality TV’ en tant que genre télévisuel »368. Tous 

les critères de la liste établie semblent avoir été convoqués dans cette œuvre369 ; nous 

évoquerons ici ceux en lien avec la complexité de sa narration, qui nous a amenée à la 

considérer comme une série « tissée ». 

  The West Wing a été diffusée aux États-Unis de septembre 1999 à mai 2006, sur le 

network « historique » NBC. Son titre anglais désigne l’Aile Ouest de la Maison Blanche, où 

se situent les bureaux du Président des États-Unis et de ses collaborateurs. Cet espace est le 

décor principal de la série, où se déroule la majorité des actions, bien que d’autres puissent 

également être montrés : les domiciles des protagonistes, des lieux publics de Washington 

D.C., le Capitole où siège le Congrès, l’avion Air Force One, ou encore différentes villes 

                                                             
367 Nous n'énumérerons pas ici les six séries de notre corpus par ordre de grandeur des cercles 
communautaires dont elles sont dotées, comme nous l'avions fait dans l'introduction générale ; nous avons 
préféré opter pour l'ordre chronologique de leur apparition à l'écran.  
368 Jane Feuer, « HBO and the concept of Quality TV », in Akass et McCabe (dir.), Quality TV - Contemporary 

American Television and Beyond, op. cit., P. 148.   
369 Nous remarquerons ici que, si elle a été encensée par la critique au fil des saisons et constitue un véritable 
« cas d’école » de ce point de vue, la série de Sorkin n’a pas fait l’unanimité immédiatement. Ainsi, lors de la 
diffusion de son pilote, la critique qui lui fut consacrée dans le prestigieux New York Times fut pour le moins 
acerbe : l’œuvre y fut notamment qualifiée d’ « insulting mess » (« bazar insultant [pour l’intelligence des 
spectateurs]»). Voir Caryn James : « All the television’s Quips : Levity at the White House», The New York Times, 
22 septembre 1999. Source numérique :  http://www.nytimes.com/1999/09/22/arts/television-review-all-the-
president-s-quips-levity-at-the-white-house.html (dernière consultation le 19 août 2015). 
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américaines où le chef d’État et son équipe sont amenés à se déplacer dans des épisodes 

ponctuels. 

Si le Président des États-Unis, un Démocrate du nom de Jed Bartlet (interprété par 

Martin Sheen), s’impose comme figure tutélaire pour ses collaborateurs, il serait erroné de 

prétendre qu’il s’agit du personnage principal de la série. En réalité, les scènes où son seul 

point de vue est présenté son rares. Bartlet est en contact avec tous les personnages 

récurrents de l’œuvre ; il est le « lieu de recoupement de l’intrigue », pour emprunter une 

expression que Lise Dumasy-Queffélec réservait au héros de roman-feuilleton.        

Pour les besoins du scénario, les effectifs de l’équipe des principaux collaborateurs du 

Président sont plus réduits que dans la réalité. Leo McGarry (John Spencer) est, dans les 

saisons 1 à 6, son Chief of staff, Chef de cabinet ; il occupe ainsi une position 

hiérarchiquement supérieure aux autres personnages de la distribution, et assiste 

directement le Président dans les affaires de l’État. Josh Lyman (Bradley Whitford) est son 

adjoint ; il devient par la suite directeur de campagne du candidat à la succession de Bartlet, 

Matt Santos (Jimmy Smits), puis Chef de cabinet de ce dernier après son élection.  

 Plusieurs protagonistes sont par ailleurs en charge de la communication. Toby Ziegler 

(Richard Schiff) est le Directeur de Communication de la Maison Blanche ; son adjoint est 

Sam Seaborn (Rob Lowe), avant que ce dernier ne quitte l’équipe pour présenter sa 

candidature au Congrès. Il est alors remplacé par Will Bailey (Joshua Malina). Claudia Jean 

« C. J. » Cregg (Allison Janney) est quant à elle l’attachée de presse chargée de donner des 

conférences quotidiennes. 

 Le Président est également aidé par un assistant personnel, Charlie Young (Dulé Hill), 

recruté au début de la série. En outre, dans la première saison, le personnage de Mandy 

Hampton (Moira Kelly) tient le rôle d’une conseillère en gestion médiatique, mais son 

personnage disparaît dès la saison 2. 

 À ce peloton, s’ajoutent quelques personnages récurrents, qui gagnent de 

l’importance à mesure que la série progresse, telle Donna Moss, assistante de Josh dans les 

saisons 1 à 6. Elle devient par la suite attachée de presse de deux candidats démocrates 

successivement, puis Chef de Cabinet de la Première Dame à la fin de la dernière saison.  

 L’épouse du Président, Abigail « Abbey » Bartlet (Stockard Channing), voit également 

croître la régularité de sa présence dans la série ; en outre, la troisième fille du couple 
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présidentiel, Zoey (Elizabeth Moss), est présente dans certaines intrigues ; elle est un temps 

engagée dans une relation amoureuse avec Charlie.  

 L’on ajoutera à cette liste les secrétaires personnelles du Président : Delores 

Landingham (Kathryn Joosten) dans les deux premières saisons, puis, après le décès de cette 

dernière, Debbie Fiderer (Lily Tomlin). 

 

 Les protagonistes que nous venons de mentionner seront amenés à côtoyer une 

multitude de personnages d’importance plus secondaire, dont la présence pourra être 

ponctuelle ou récurrente : chefs d’État-major, hommes politiques, ambassadeurs, 

représentants de groupes divers, etc.  

 L’on évoquera également quelques personnes, souvent extérieures à la Maison 

Blanche, qui noueront avec les protagonistes des relations amoureuses plus ou moins 

durables. De ce point de vue, la construction de The West Wing est très comparable à celle 

des soap operas traditionnels. Les intrigues politiques se doublent d’intrigues personnelles 

qui viennent enrichir la narration : nous verrons que l’équipe qui entoure le Président peut 

être assimilée à une famille dont il serait le père. Par ailleurs, des éléments de nature 

romantique pourront avoir une influence sur les décisions professionnelles, comme par 

exemple dans les épisodes où Josh est en couple avec Amy Gardner (Mary Louise Parker), 

qui est directrice de la National Organization for Women (Organisation Nationale pour les 

Femmes). 

 La conciliation d’intérêts personnels et nationaux est l’un des enjeux de ce « soap 

opera politique ». 

 

 

 

3.2. The Sopranos 

 

 

La même année que The West Wing, a vu le jour sur HBO une série déterminante 

pour la réputation de très haute qualité de cette chaîne câblée : The Sopranos. Celle-ci a 

connu un grand succès critique pour ses contenus osés, qui auraient été inimaginables sur 

un network : violence graphique, sexualité crue, langage dénué de toute censure, thèmes 
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controversés liés au milieu représenté – celui de la pègre et du crime orgnisé. La profondeur 

psychologique des personnages a également fait l’objet de nombreuses louanges ; elle est 

l’une des principales composantes de cette œuvre signée David Chase, puisque le 

personnage principal de la série, Anthony « Tony » Soprano, parrain d’un clan mafieux italo-

américain dans l’état du New Jersey, se retrouve contraint de suivre une psychothérapie 

après avoir subi de très violentes crises de panique.   

The Sopranos se conforme au septième critère de la liste de Thompson en procédant 

à une hybridation générique des plus audacieuses : les codes du soap opera sont ici épousés 

par les récits noirs et de gangsters. Quoiqu’elle soit inhabituelle, cette association est tout à 

fait compréhensible pour peu que l’on considère que les clans qui constituent la mafia ont 

un fonctionnement qui permet de les rapprocher du schéma familial ; souvent, il s’agit 

d’ailleurs de familles proprement dites, au sens un peu élargi du terme, mais où les liens de 

parenté s’avèrent déterminants pour comprendre les subtilités hiérarchiques et les règles de 

succession au sein d’un gang.  

 The Sopranos n’échappe pas à cette règle. Le clan mis en scène est la « famille 

criminelle » DiMeo ; Tony doit sa position de capo (caporegime) au fait qu’il remplace son 

père décédé. Il devient ensuite officieusement parrain de la « famille », tandis que son oncle, 

Corrado « Junior » Soprano (Dominic Chianese), en est le parrain officiel.  

 Les relations entre les nombreux personnages de la série sont toutes déterminées 

par des règles précises et un code de valeurs strict. L’organisation d’une « famille 

criminelle » est comparable à celle d’une famille biologique, puisqu’elle peut être 

schématisée sous forme d’arbre « généalogique ». Chaque clan est dirigé par un parrain ou 

« chef » (boss), lequel délègue une partie de son pouvoir auprès de quelques capos. Ces 

derniers contrôlent eux-mêmes un nombre plus important d’hommes de main (en anglais, 

soldiers, soldats) qui interviennent auprès des « associés » avec laquelle la famille mène ses 

activités illégales.  
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Structure d’une « famille criminelle » 370 

  

 

 Les liens de filiation qui déterminent en partie cette organisation peuvent être réels 

ou symboliques ; par exemple, le personnage de Christopher Moltisanti (Michael Imperioli), 

présenté comme le neveu de Tony Soprano – il est en réalité un cousin au second degré de 

l’épouse de ce dernier, Carmela- est son protégé, et Tony représente pour lui une réelle 

figure paternelle. 

 

  Dans la série, pour les raisons que nous venons d’évoquer, liens professionnels et 

liens familiaux sont très étroitement tissés, souvent indissociables. Outre cela, un certain 

nombre de personnages fera également l’objet de récits sans être directement concernés 

par les intrigues mafieuses : il s’agit des épouses, petites-amies, enfants et parfois parents 

des différents membres de la « famille criminelle ». Dans les passages qui leurs sont 

consacrés, la dimension « soapesque » de l’œuvre est aisée à discerner. À bien des égards, 

des personnages comme Carmela ou Adriana La Cerva (Drea de Matteo) sont des héroïnes 

de soap operas, des femmes évoluant dans un milieu aisé, qui œuvrent pour le bon 

fonctionnement de leur couple ou de leur foyer. Les problèmes familiaux rencontrés par 

Tony et ses hommes viendront se juxtaposer aux intrigues mafieuses ; les unes pourront 

parfois influer sur les autres, et réciproquement. Ainsi que le résume Emmanuel Burdeau, 

« la série occupe un non-lieu entre la vie privée et la vie professionnelle, la famille et le 

                                                             
370 Source : Wikipedia.org, entrée « Caporegime » (article en anglais). 
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travail, la famille et la Famille. La limite y semble bien intraçable, qui pourrait faire le départ 

entre l’œuvre et le désœuvrement, entre le néant du crime et celui de l’inaction »371. La 

seconde partie de notre thèse nous donnera l’occasion de montrer comment le recours au 

tissage narratif participe d’un tel brouillage des frontières.  

 

 Il faut ajouter à ces différentes strates composant le récit un autre niveau de 

narration : celui réservé aux séances de thérapie où Tony se confie au docteur Jennifer Melfi. 

Ces scènes bénéficient d’une position de surplomb par-rapport à toutes les autres, puisque 

Tony va y discuter de ses problèmes tant personnels que « professionnels », lesquels s’y 

retrouvent englobés et mêlés les uns aux autres. Cette particularité confère à la série de 

David Chase une narration tissée unique, que nos recherches nous permettront de 

décomposer et d’analyser de manière plus approfondie.  

 

 

 

3.3. Six Feet Under 

 

 

La troisième série de notre corpus est elle aussi une création de la chaîne câblée 

HBO. Six Feet Under répond au deuxième critère de la liste de Thompson, qui est le haut 

« pedigree » des quality series. Son créateur, Alan Ball, avait avant cela scénarisé et co-

produit le film American Beauty (1999 ; dir. Sam Mendes, prod. Alan Ball, Bruce Cohen, Dan 

Jinks, Stan Wlodkowski), film qui avait connu un grand succès critique et public. S’il nous 

paraît pertinent de préciser cela, c’est parce que cette œuvre abordait déjà l’un des thèmes 

centraux de Six Feet Under : le désagrégement de la cellule familiale traditionnelle 

américaine. Or, ce sujet est, dans la série, indissociable du traitement narratif. 

  L’on sait que les relations familiales sont au cœur du genre télévisuel soap opera ; en 

recourant au mélange des genres énoncé dans la liste de Thompson (critère n°7), Six Feet 

Under va s’approprier les codes du soap « classique » pour en faire émerger une œuvre 

nouvelle, unique, qui ne soit pas ce que l’on a pu qualifier de regular TV.  

                                                             
371 Emmanuel Burdeau, op. cit., P. 44. 
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 La série est centrée sur une famille, les Fisher, dirigeant un salon funéraire. L’épisode 

pilote372 s’ouvre sur un accident de voiture qui coûte la vie au père de famille, Nathaniel 

Fisher ; les cinq saisons mettront en scène sa veuve, Ruth, ses deux fils adultes, Nate et 

David, et sa fille adolescente, Claire. Autour de ces quatre protagonistes graviteront 

plusieurs rôles récurrents, parmi lesquels le thanatopracteur employé par les Fisher, 

Federico « Rico » Diaz, et les personnages impliqués dans des relations amoureuses plus ou 

moins sérieuses avec les différents membres de la famille : Brenda Chenowith (Rachel 

Griffiths), qui vivra avec Nate des amours tumultueuses, son frère Billy (Jeremy Sisto), 

brièvement lié à Claire, Keith Charles (Matthew Saint-Patrick), compagnon de David, ou 

encore George Sibley (James Cromwell), qui deviendra le second mari de Ruth.   

 Jean-Pierre Esquenazi retrace la généalogie de Six Feet Under en allant en amont du 

soap opera, pour la rattacher à la forme antérieure qu’est le mélodrame. Lorsque nous 

avons abordé cette filiation, un peu plus haut dans notre étude, nous avons rappelé que 

l’une des caractéristiques du mélodrame « classique » comme du soap était sa focalisation 

sur un personnage féminin. Dans le mélodrame, il s’agit d’une jeune fille innocente, symbole 

de pureté, en proie aux turpitudes du monde extérieur au foyer ; dans le soap opera, d’une 

figure de mère forte protectrice dudit foyer. 

 Six Feet Under offre pour sa part les deux versions de cette héroïne féminine, mère et 

fille côte-à-côte, et souvent l’une contre l’autre. Ruth s’efforce, comme son ancêtre 

« soapesque », de « colmater les brèches du foyer »373, tandis que Claire traverse les 

différentes épreuves lui permettant de passer de l’adolescence à l’âge adulte. 

 Mais la série ne se contente pas de prolonger le lignage ainsi établi ; à l’inverse, 

Esquenazi avance que Six Feet Under va, comme d’autres œuvres emblématiques de 

la quality TV de la fin des années 1990 et des années 2000, « [ruiner] d'entrée de jeu l'un des 

piliers du récit mélodramatique et [poser] la question du futur du mélodrame »374.  

 Dans Six Feet Under, c’est le décès du père dans les premières minutes du récit qui va 

enclencher ce processus de destruction. Esquenazi l’explique : 

 

                                                             
372 Pilot, 1x01, première diffusion le 3 juin 2001. 
373 Esquenazi, 2010, op. cit., P. 94 
374 Ibid, P. 95 
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Le père est souvent absent des récits mélodramatiques. Il en est pourtant la condition de 

possibilité : si l'on ne parle jamais d'argent dans le mélodrame c'est bien parce que le père 

absent fournit « naturellement » au foyer ses ressources. Six Feet Under est consacré, non à 

la disparition du père, mais à ce que devient la structure de sentiments normalement 

attachée au foyer dans le mélodrame lorsque les membres de la famille doivent réorganiser 

leur vie en l'absence  de ce soutien pécuniaire qui est aussi un écran émotionnel. Les 

personnages de la famille laissés sans cet appui normatif, qui les protégeait autant qu'il les 

oppressait, devront reconstruire leur identité en affrontant de terribles difficultés et se poser 

la question d'une nouvelle espèce de foyer375. 

 

 Les termes de « structure » (des sentiments), de « réorganiser », de « reconstruire » 

nous permettent d’établir un lien entre le contenu de la série et sa forme narrative, ce qui va 

dans le sens de nos propres hypothèses concernant les enjeux du tissage.  

 

 

 

3.4. 24 

 

 

 Quoiqu’extrêmement différente de par son traitement, 24, la quatrième série de 

notre corpus d’analyse, se rapproche de celles précédemment énoncées en recourant elle 

aussi à des procédés narratifs hérités du soap opera. Cette ascendance peut sembler 

quelque peu surprenante de prime abord, car elle est ici mise au service d’un récit d’un 

genre traditionnellement antinomique avec les drames familiaux dans la veine de Dallas ou 

de The Young and the Restless : le récit d’aventures, policiers et d’espionnage. Du fait de son 

contenu, l’on aurait tendance à davantage rapprocher 24 de séries comme Mission : 

Impossible. En effet, l’une comme l’autre mettent en scène des agents d’élite chargés 

d’assurer la protection des États-Unis contre leurs ennemis internationaux. Dans 24, les 

protagonistes appartiennent à la CTU, Counter-Terrorist Unit (Cellule Anti-Terroristes), une 

agence fictive complémentaire de la CIA et du FBI. 

 La spécificité de 24 est son principe de départ : la mise en place de récits qui se 

déroulent « en temps réel ». Chaque saison se compose de 24 épisodes ; chacun s’ouvre sur 
                                                             
375 Ibid, P. 96 
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un carton noir au centre duquel est inscrite la phrase : « The following takes place between 

[8 a.m.] and [9 a.m.] », en français : « Les événements qui vont suivre se déroulent entre 

[8h00] et [9h00] ». La voix over du personnage principal prononce ces mots dans le même 

temps. Par la suite, un compteur constitué de chiffres digitaux ponctuera le récit en plusieurs 

occurrences, faisant défiler secondes et minutes avec une précision inexorable. Un épisode 

couvre ainsi une heure pleine, et une saison entière permet de reconstituer intégralement 

une journée de 24 heures. 

 Si chaque épisode dure en réalité 42 minutes et non une heure, il est à noter que le 

compteur s’affiche sur un carton noir avant et après chacune des césures qui correspondent 

à des pages publicitaires lors de la diffusion aux États-Unis. Ces deux cartons consécutifs 

attestent d’un bond de quelques minutes dans le temps, comme si les personnages avaient 

continué à agir pendant que le spectateur regardait les publicités. Le plus souvent, ces 

moments en creux correspondent à des déplacements des personnages, ou à d’autres 

actions qui s’inscrivent dans la durée sans que le public ait besoin d’en suivre les moindres 

détails.     

 Par ailleurs, le compteur sera parfois associé à des images de la série, que l’action soit 

unique, ou multiple : le procédé de split-screen, sur lequel nous aurons l’occasion de revenir, 

est abondamment utilisé dans 24 pour exprimer la simultanéité des actions. 

 De fait, si dans 24 plusieurs événements prennent place de manière concomitante, 

cela est dû à la nature d’ensemble show de la série. Les personnages y sont nombreux ; 

certains sont récurrents d’une saison à l’autre, tandis que de nouveaux protagonistes sont 

très régulièrement introduits. 

 Malgré son caractère choral, 24 est, comme The Sopranos, dotée d’une figure 

centrale qui se démarque de toutes les autres. En l’occurrence, il s’agit de Jack Bauer, agent 

de la CTU, seul personnage qui apparaisse dans les huit saisons que compte la série. Bauer 

est doté des attributs du héros traditionnel : courage, force, loyauté, abnégation, 

intelligence stratégique. Cette image « idéale » est toutefois nuancée par son caractère, qui 

le pousse a toujours suivre son instinct plutôt que les lois établies par la Constitution 

américaine ou les règles en vigueur dans l’agence pour laquelle il travaille. Son manque de 

subordination à une hiérarchie fait de lui un « électron libre » agissant hors des balises de la 

légalité, quoique sa motivation soit toujours de nature patriotique. 
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 Autour de Bauer, gravitent de nombreux personnages affiliés à différents groupes ou 

catégories. L’on recensera d’une part les autres membres de la CTU, occupant des fonctions 

diverses au sein de la structure : agents de terrain, analystes, agents de sécurité… Un 

système hiérarchique complexe les lie les uns aux autres, système soumis à des fluctuations 

d’une saison à l’autre, et parfois au sein d’une même saison. Ainsi, dans certains épisodes, 

un personnage peut se trouver promu suite au décès de son supérieur direct, ou à l’inverse 

rétrogradé, voire renvoyé, pour avoir commis une faute. Jack lui-même, ainsi que d’autres 

protagonistes majeurs comme Michelle Dessler (Reiko Aylesworth) ou Tony Almeida (Carlos 

Bernard), pourront également occuper des postes différents selon les saisons. L’on notera en 

outre que Jack et d’autres agents pourront, à mesure que la série évolue, quitter la CTU mais 

endosser d’autres fonctions qui les amènent à poursuivre leur lutte contre les terroristes. 

 La CTU est elle-même soumise à des autorités supérieures : celles du Président des 

États-Unis, voire du Vice-Président lorsque le premier n’est plus en capacité d’exercer ses 

fonctions, et du Secrétaire à la Défense. Ces derniers, ainsi que d’autres hommes politiques 

américains ou étrangers, seront dotés de lignes d’action propres, lesquelles pourront parfois 

sembler indépendantes des aventures vécues par les agents de la CTU, bien que toutes 

finissent par se recouper. 

 En parallèle aux agissements de ces différents protagonistes dont le but commun 

(réel ou feint) est d’assurer la protection des États-Unis, la série présentera le point de vue 

de leurs ennemis, qui fomentent des complots contre le pays. Le fait de montrer au 

spectateur les deux camps opposés contribue bien entendu à rendre plus complexe le 

scénario de la série ; cela nous paraît d’autant plus intéressant que 24 ne montre pas un 

affrontement simplement manichéen, mais qu’à l’inverse, de nombreux personnages 

s’avèrent ne pas être ce qu’ils paraissaient de prime abord.   

 Enfin, ce qui nous permet de rapprocher cette série d’action du modèle 

« soapesque » précédemment évoqué est le fait que les personnages principaux, tant 

« héros » qu’« ennemis », entretiennent avec leurs familles respectives des rapports qui 

auront une influence sur le déroulement des événements. Dès la première saison, l’épouse 

et la fille de Jack Bauer se verront impliquées malgré elles dans le complot terroriste qui 

menace le pays. Les autres membres de la CTU, comme les hommes politiques, seront 

souvent influencés par leurs environnements familiaux, que ceux-ci représentent pour eux 

des atouts ou à l’inverse des sources de danger. Les groupes d’ennemis n’échappent pas à ce 
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principes, et sont toujours constitués par plusieurs membres d’une même famille : les 

Drazen dans la saison 1, les Salazar dans la saison 3, etc. 

 Les dynamiques familiales ajouteront des strates supplémentaires à des situations 

déjà complexes. Chaque épisode de 24 fera s’entrecroiser plusieurs intrigues liées entre elles 

de manière plus ou moins directe ; le recours au tissage narratif est ici servi par des procédés 

de mise en scène tels que le split screen déjà évoqué, et contribuera à créer un suspense 

permanent dans la série, très feuilletonnante. Non seulement chaque épisode s’achèvera 

par un cliffhanger laissant en suspens la situation non d’un, mais de plusieurs personnages 

en différents lieux ; mais de surcroît, chaque césure précédant les publicités sera également 

l’occasion d’un « mini-cliffhanger ». 

  Il serait cependant réducteur de penser que la narration de 24 n’est tissée que pour 

assurer la fidélité du public ; à l’inverse, ces choix scénaristiques revêtiront des significations 

plus profondes qui feront l’objet de notre étude. 

 

 

 

3.5. Desperate Housewives 

 

 

 Pour Desperate Housewives, la série suivante que nous entendons analyser, l’héritage 

du soap opera est beaucoup plus évident que pour une série d’action comme 24 ; en effet, 

son créateur, Marc Cherry, la définit lui-même comme un « soap opera comique ». L'on a vu 

que 24 peut être située dans la continuité de séries d’action qui, à l’époque classique de la 

télévision américaine, s’adressaient à un public plutôt masculin : elles étaient diffusées le 

soir en prime time, à une heure où les hommes étaient rentrés chez eux après leur journée 

de travail. Les soaps quant à eux, dans leur forme première du moins, étaient diffusés le 

matin ou l’après-midi, puisqu’ils s’adressaient à un public de femmes au foyer. Outre cette 

particularité de diffusion, le soap opera, nous l’avons dit, s’adressait aux spectatrices en 

abordant des problématiques supposées être proprement « féminines ».  

 Desperate Housewives, qui, par certains aspects,  tient davantage du daytime que du 

nighttime soap (notamment de par le caractère artificiel, stylisé et clinquant de ses décors, 

ainsi que par son recours à des intrigues tressées qui vont s'insérer dans un tissage plus 
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large, comme nous aurons l'occasion de le voir) en dépit de sa diffusion en prime time sur 

ABC, s’inscrit dans cette tradition de feuilletons féminins. Son titre lui-même en atteste : il 

signifie « femmes au foyer désespérées », faisant ainsi écho au public même du genre. 

 Ses thématiques permettent de rattacher la série non seulement au soap mais 

également, comme pour Six Feet Under, à son ancêtre le mélodrame. De la même manière 

que la série créée par Alan Ball détruit l’un des piliers du mélodrame en faisant intervenir 

dès son incipit la mort du père de famille, Desperate Housewives va s’ouvrir sur un décès qui 

aura dans le récit une fonction similaire. 

 Ici, la série débute376 par des images d’une banlieue aisée (suburb) typique des États-

Unis, où une mère de famille raconte, par le truchement d’une voix off, comment elle a 

accompli ce jour-là ses tâches domestiques quotidiennes avec le plus grand soin avant de se 

suicider d’une balle dans la tête. En annihilant ainsi l’image de mère parfaite sur laquelle est 

fondée l’idéologie traditionnelle américaine, et qui était, nous l’avons dit, le pilier du 

mélodrame dans sa version « soapesque », la série soulève d’emblée les questions qui 

seront au cœur de ses huit saisons, ainsi formulées par Jean-Pierre Esquenazi : « peut-on 

encore être une ‘maîtresse de maison’? […] Comment trouver une place acceptable dans les 

représentations sociales pour des mères actives, sexuellement comme professionnellement, 

sans succomber au cynisme ? »377    

 Ces interrogations très contemporaines, d’ordre sociologique, seront parmi les 

principaux objets d’analyse de notre thèse. En effet, une fois encore, nous entendons 

démontrer que le fond idéologique des séries de notre corpus est soutenu par sa structure 

narrative tissée. 

 

 Desperate Housewives se rapproche du soap traditionnel de par ses thématiques, 

mais également par sa forme. Sa structure ne sera pas tripartite, mais plutôt « tétrapartite », 

du fait que ses héroïnes sont au  nombre de quatre : Bree Van de Kamp, Lynette Scavo, 

Gabrielle Solis et Susan Mayer. D’autres personnages féminins au même statut de 

housewives pourront rejoindre la distribution au fil des saisons et faire l’objet d’intrigues 

personnelles, mais les quatre premières demeurent les points cardinaux de la série. 

                                                             
376 Pilot, 1x01, diffusé le 3 octobre 2004. 
377 Esquenazi, 2010, op. cit., P. 97. 
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 Les épisodes revêtent ici une dimension modulaire, en usant d’une formule narrative 

répétitive. Chacun d’entre eux s’ouvre sur des images illustrant quelques phrases de la voix 

off de Mary Alice Young (Brenda Strong), le personnage qui s’est suicidé dès les premières 

minutes du pilote, et qui n’aura de cesse de commenter les actions des habitants de son 

ancien quartier, qu’elle peut désormais observer depuis une position en surplomb.  

 Cependant, dans le même temps, cette œuvre est dotée d’une nature très 

feuilletonesque de par sa nature de soap ; nous verrons un peu plus loin comment se 

conjuguent ses différentes formes narratives. 

 

 

 

3.6. Lost  

 

 

La dernière série de notre corpus est aussi, avec 24, celle dotée de la plus large 

distribution, et dont le tissage narratif  nous paraît le plus complexe. Quoique Lost s’attache 

à se rapprocher autant que possible du cinéma, disposant d’un très large budget et usant de 

dispositifs techniques de pointe, Jason Mittell remarque, dans le magazine d’études 

télévisuelles Flow, que « les effets spéciaux les plus impressionnants sont accomplis au sein 

de l’écriture elle-même »378. Il évoque la virtuosité des scénaristes, qui parviennent à 

agencer non seulement une multitude de points de vue, mais en outre une multitude de 

temporalités. 

La série débute379 par un accident aérien au beau milieu de l’océan Pacifique ; les 

rescapés se retrouvent sur une île tropicale qui se révèle être, dès le pilote, le théâtre 

d’événements mystérieux. 

 Parmi la quarantaine de naufragés constituant ce groupe originel, quatorze seront 

des protagonistes de la série. Par la suite, à mesure de la progression du récit de saison en 

saison, tandis que certains d’entre eux mourront ou disparaîtront, d’autres personnages se 

                                                             
378 Jason Mittell, « The Loss of Value (or the Value of Lost) », Flow, 2.5., Mai 2005. Voir Roberta Pearson, « Lost 
in transition », in Akass et McCabe (dir.), Quality TV : Contemporary American Television and Beyond, op. cit., P. 
246. 
379 Pilot : Part I, 1x01, diffusé le 22 octobre 2004. 
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verront doter d’une importance équivalente ; au total, l’on peut recenser vingt-six 

personnages principaux. Il peut s’agir de passagers de ce groupe qui gagnent de 

l’importance, d’autres rescapés s’étant retrouvés ailleurs sur l’île au moment de l’accident, 

d’individus présents sur les lieux antérieurement, appartenant notamment à la communauté 

des « Autres » (ainsi que les appellent les naufragés), ou de personnages qui arrivent sur l’île 

plus tardivement dans la série.   

 Lost permet de distinguer de manière très précise les personnages de premier plan 

de ceux de second plan. Les personnages de premier plan font l’objet, dans un ou plusieurs 

épisodes, de flashbacks ou (à partir du dernier épisode de la troisième saison) de 

flashforwards qui révèlent des passages de leur vie hors de l’île. À quelques exceptions près 

(celles constituées par des épisodes « globaux » de début ou de fin de saisons), un seul 

personnage par épisode fait l’objet de flashbacks ou de flashforwards. Le terme anglophone 

consacré à ce procédé est « centric » : l’on parlera d’épisodes Kate-centric (centrés sur Kate 

[Evangeline Lilly]), Sayid380-centric, etc. Ces jeux sur la chronologie approfondissent la 

psychologie des personnages, permettant au spectateur de comprendre les réactions de l’un 

ou de l’autre dans le « présent » de l’île, ainsi que nous le verrons un peu plus loin. 

 

 

* * * * * * * 

 

 

 Cette présentation de notre corpus, si rapide soit-elle, met en lumière l’inscription 

des œuvres choisies dans une continuité pluri-médiatique. L’héritage du soap opera, présent 

dans chacune d’entre elles, en est l’indice le plus évident, mais d’autres ancêtres plus 

lointains, comme le roman-feuilleton et le mélodrame du XIXème siècle, sont également 

constitutifs de la notion de « tissage narratif  », telle que nous l’identifions et entendons 

l’analyser ici.  

 En établir une généalogie a révélé qu’il ne s’agissait pas d’un procédé simple et 

répétitif ; à l’inverse, de la même manière que différentes techniques peuvent être 

employées pour créer une étoffe, les récits des séries tissées agenceront leurs intrigues de 

                                                             
380 Naveen Andrews. 
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diverses manières, dessinant ainsi des motifs narratifs variés que nous allons à présent 

étudier plus en détails.  
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Chapitre 4 : 

Motifs et combinatoires du tissage narratif  dans les séries 

télévisées américaines contemporaines 

 

 

 

 

 Avant d’aborder les enjeux idéologiques et sociaux que peut traduire le tissage 

narratif dans les séries que nous avons choisies, il est important de prendre en considération 

les différents procédés et structures narratifs qui vont permettre de justifier la métaphore 

textile qui est le point de départ de toute notre analyse. 

 Pour ce faire, nous reviendrons sur certains termes de vocabulaire que nous avions 

définis dès l'introduction de la présente thèse, puis, nous évoquerons les différentes 

constructions du récit s’apparentant à un tissage, afin de pouvoir, dans les chapitres 

suivants, déterminer si les diverses combinatoires traduisent effectivement le contenu 

socioculturel des œuvres de notre corpus.   

 

 

 

4.1.  Intrigues, lignes d'action et lignes d’intrigues dans les œuvres de notre 

corpus  

 

 

 Au cours de nos recherches préliminaires, nous avons rassemblé des écrits proposant 

une part largement descriptive des usages scénaristiques que nous avons choisis comme 

objets d'étude. Cette phase s’avère indispensable à notre démarche analytique ; au sein de 

nos propres travaux, en nous appuyant sur les textes de différents auteurs, nous 

procéderons à notre tour à une description aussi exhaustive que possible des techniques 

narratives qui produisent un effet de tissage dans les séries de notre corpus. Nous avons 

précédemment défini les termes d' « action », « intrigue », « ligne d'action », « ligne 

d'intrigue », « tissage », « tressage » et « patchwork ». À présent, grâce aux exemples que 
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nous avons eu l'occasion d'analyser, il nous est possible de revenir sur ces concepts, et de 

prolonger notre réflexion pour parvenir à décrire ce que nous nommons des « motifs 

tissés ». 

 

 Nous avons déjà rappelé la nuance entre intrigue, ligne d’action et ligne d'intrigue en 

décomposant un épisode du soap opera The Young and the Restless ; nous avions pu y 

différencier une dizaine de personnages répartis en cinq lignes, mais il nous était apparu que 

trois intrigues seulement y étaient traitées en réalité.  

 Se pose alors la question de la prégnance d'une intrigue principale : « faut-il toujours 

qu'une intrigue se détache, devienne plus importante que les autres? »381 s'interroge 

Vincent Colonna. Il rappelle la tradition cinématographique de l'intrigue principale et 

d'intrigues secondaires qui lui servent de contrepoint ou distraient l'attention du spectateur.  

 Nous avons cependant déjà eu l’occasion de constater que dans les séries 

américaines recourant au « tissage narratif  », cette hiérarchisation n'a rien d'obligatoire, au 

contraire. Les différentes intrigues qui s'entrecroisent parviennent à s'équilibrer, en 

particulier dans les œuvres qui mettent en scène ce que Colonna nomme un « héros 

collectif ».  

 

 Toutes les œuvres de notre corpus coïncident avec cette description, puisque nous 

avons vu qu’elles étaient les héritières du soap opera, où les protagonistes sont toujours 

extrêmement nombreux. Colonna nomme cela la « polyphonie » des séries télévisées, qu’il 

rapproche d'un concept théorisé par le critique russe Mikhaïl Bakhtine382, au sujet des 

romans de Dostoïevski : le « principe dialogique ». Ce procédé fait référence à « une sorte de 

débat intérieur, de dialogue dans le récit, introduit par la multiplicité des points de vue »383. 

Colonna considère la polyphonie narrative comme un gage de complexité, de richesse, et par 

là-même de qualité des néo-séries américaines. Cette richesse réside notamment dans les 

contrastes générés par l'alternance et la confrontation de différents points de vue. Celles-ci 

produisent des effets d'opposition et de symétrie qui permet au récit de gagner en 

profondeur. Une place est faite, au sein du « héros collectif », à des personnages négatifs : 

                                                             
381 Colonna, op. cit., P. 252. 
382 Mikhaïl M. Bakhtine, La poétique de Dostoïevki, Paris, Seuil, 1970. 
383 Colonna, op. cit. , P. 252. 
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« montrer le point de vue de l'adversaire, que la sémiotique désigne par le nom d' ‘Anti-

sujet’, c'est toujours gagner en épaisseur humaine »384, explique Colonna. Benjamin Linus 

(Michael Emerson) dans Lost est, typiquement, un exemple de personnage « abominable » 

au sein même du héros collectif, un individu fourbe, retors, manipulateur, qui préférera 

laisser un ennemi assassiner sa fille adoptive plutôt que de renoncer à ses intérêts 

personnels dans l’épisode The Shape of Things to Come (4x09, diffusé le 24 avril 2008). Ben 

n’est pas présenté seulement comme l’ennemi des naufragés, agissant dans l’ombre d’un 

« camp adverse » ; au lieu de cela, il est doté d’une ligne d’action personnelle, et pourra, en 

maintes occasions, s’allier à certains personnages caractérisés comme « bons ». De manière 

similaire, The Sopranos, qui se déroule dans l’univers de la mafia, a pour « héros » des 

personnages dont les codes de valeurs, quoique bien présents, ne coïncident en rien avec les 

règles qui encadrent la légalité dans la société américaine385.  

 En cela, les œuvres télévisuelles concernées se rapprochent du roman-feuilleton, au 

sujet duquel nous avions déjà constaté le fait que le recours à un tissage narratif  donnait au 

récit une dimension morale. 

 

 La série Desperate Housewives constitue un exemple très représentatif de la 

combinaison des différents procédés narratifs que nous avons recensés.  Au début de 

chaque épisode, avant ou après le générique, Mary Alice offre des considérations d’ordre 

général sur un thème toujours différent : « la confiance », « le scandale »… Sa narration 

adopte le plus souvent rythme ternaire dans les exemples choisis pour illustrer son propos. À 

la suite de cela, les événements de l’épisode mettent en scène les héroïnes de la série 

confrontées à différentes situations en lien avec le thème choisi. Quatre intrigues distinctes 

s’entrecroisent. Parfois, chacune des quatre protagonistes participe d’une intrigue 

indépendante ; en d’autres occurrences, elles pourront former de petits groupes, un tandem 

par exemple. Les lignes d’intrigues n’ont que peu de points de contact, et n’influent pas les 

unes sur les autres. Si l’on prend pour l’exemple l’épisode The Ladies who Lunch (1x16, 

diffusé le 27 mars 2005), l’on peut distinguer les quatre intrigues suivantes : 

  

                                                             
384 Ibid, P. 304. 
385 Sur la multiplication des « héros négatifs » dans les séries contemporaines, voir François Jost, Les Nouveaux 
méchants. Quand les séries américaines font bouger les lignes du bien et du mal. Paris : Bayard, 2015. 
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 Intrigue A : Bree et son mari Rex (Steven Culp) sont liés à un scandale suite à 

l’arrestation de Maisy Gibbons (Sharon Lawrence), une voisine, qui se prostituait et dont Rex 

était l’un des clients. Bree tente à tout prix d’éviter à sa famille d’être éclaboussée par cette 

affaire, et de garder une attitude digne alors que cela est devenu inévitable. Il s’agit d’un 

micro-récit qui couvre un petit nombre d’épisodes (non-consécutifs). 

 

 Intrigue B : Les enfants de Lynette sont supposés être à l’origine d’une épidémie de 

poux dans leur école, ce qui leur vaut d’être exclus par les familles des autres enfants. 

Lynette cherche à les protéger et découvre que ses fils ont servi de boucs émissaires à la 

mère d’un autre petit garçon. Ce micro-récit est pour sa part réduit à un épisode unique. 

 

 Intrigue C : Suite à son arrestation puis à sa remise en liberté conditionnelle, Carlos 

Solis (Ricardo Antonio Chavira), l’époux de Gabrielle, n’a pas le droit de quitter son domicile, 

ce qui l’empêche de travailler et de donc de gagner de l’argent. Cela entraîne des ennuis 

pécuniaires que le couple, habitué à l’opulence, a du mal à accepter. Ces éléments s’insèrent 

dans un arc narratif plus large, mais qui n’occupe pas le premier plan dans la « hiérarchie 

narrative » de la série. 

 

 Intrigue D : Susan a rompu avec Mike Delfino (James Denton) après avoir découvert 

que ce dernier avait par le passé commis un homicide ; elle s’efforce ici de se consoler, mais 

finit par se laisser séduire à nouveau.  

 

 Ces quatre intrigues n’interfèrent pas les unes avec les autres, même si les 

trajectoires des personnages convergent dans certaines séquences. Les quatre héroïnes vont 

par exemple jouer au poker avec leur voisine Edie Britt (Nicolette Sheridan), et discuter du 

scandale lié à l’affaire Maisy Gibbons, sans pour autant que les propos des unes ni des autres 

n’aient d’incidence concrète sur l’histoire de Bree dans cet épisode. De la même manière, les 

problèmes financiers rencontrés par Gabrielle et Carlos seront finalement résolus grâce à 

Bree, qui leur prêtera une forte somme. La décision de cette dernière n’est pas directement 

liée à ses propres déboires conjugaux.   

  Par ailleurs, une cinquième intrigue, cette fois-ci de nature feuilletonesque, se 

superpose aux intrigues « épisodiques ». Il s’agit de l’histoire concernant le mystère de la 
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mort de Mary Alice, ainsi que le meurtre de Martha Huber (Christine Estabrook), une autre 

habitante du quartier. Les deux affaires sont liées ; le spectateur se souvient que dans les 

épisodes précédents, Paul Young (Mark Moses), époux de Mary Alice, a assassiné Mrs Huber 

après avoir découvert qu’elle était à l’origine du chantage qui a poussé la mère de famille à 

mettre fin à ses jours. 

 Dans The Ladies who Lunch, ce récit, dont l’arc couvre l’ensemble de la première 

saison, va s’imbriquer dans ce que nous avons nommé l’intrigue D, celle mettant en scène 

Susan Mayer. Le personnage d’Edie Britt y interviendra également ; au cours d’une séquence 

que l’on ne peut rattacher à aucune des quatre actions modulaires évoquées plus haut, Edie 

a l’occasion de voir Paul Young se donner beaucoup de mal pour incriminer Mike du meurtre 

de Martha Huber, version contestée par la sœur de la victime, Felicia Tilman (Harriet Sansom 

Harris). Par la suite, Edie vient se greffer à l’intrigue D en décidant d’aider Susan à se divertir 

pour oublier son chagrin d’amour. C’est en discutant de la culpabilité supposée de Mike et 

du rôle joué par Paul Young que toutes deux en arrivent à soupçonner ce dernier, ce qui les 

pousse à fouiller sa maison, où elles trouveront de nouveaux indices relatifs à l’enquête de la 

saison 1. 

 À la fin de l’épisode, la voix over de Mary Alice amène une conclusion qui permet 

dans le même temps de lier les histoires particulières des héroïnes au thème qu’elle avait 

évoqué de manière plus générale au début (ici : « le scandale »), et d’ouvrir le récit vers 

l’avenir en introduisant un élément de cliffhanger qui empêche à l’histoire de se clore 

entièrement. 

 Tous les épisodes de la série adopteront une formule narrative semblable, beaucoup 

plus régulière que celle des épisodes d’autres séries de notre corpus comme The Sopranos. 

Desperate Housewives parvient à conjuguer avec un équilibre constant les éléments 

modulaires et feuilletonesques de ses intrigues. En dépit des apparences, l’on est bien ici en 

présence d’une série « tissée », et non simplement « tressée », non seulement parce que la 

voix off permet d’unir les différentes actions sur le plan thématique, mais également parce 

que ces actions pourront être, à différents moments, rattachées à l’intrigue feuilletonesque 

qui concerne toutes les protagonistes. 
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4.2. Le foyer narratif dans les séries de notre corpus 

 

 

 L'introduction de notre thèse a été l'occasion de définir le terme de « foyer » de la 

narration, qui est, l'on s'en souvient, le point focal autour duquel les différentes intrigues 

tissées vont diverger et converger. Pour qualifier les séries dotées d'un très grand nombre de 

protagonistes, nous avons emprunté à Vincent Colonna l’expression de « héros collectif », 

sans avoir toutefois précisé qu’en certaines occurrences, des séries peuvent mettre en scène 

ce qu’il nomme un « héros collectif indirect », optant pour une « formule intermédiaire 

entre le héros individuel et le héros collectif »386. Dans de tels cas de figure, un protagoniste 

occupe une place centrale, et constitue donc le « foyer » de l'œuvre, mais les personnages 

qui gravitent autour de lui sont également dotés de lignes d’action qui peuvent évoluer de 

manière indépendante. 

 Au sein de notre corpus, 24 et The Sopranos sont les seules séries à mettre en scène 

un « héros » (nous verrons que le terme peut ici se départir de la dimension valorisante qui 

lui incombe dans le récit traditionnel) occupant cette position à la fois centrale et surélevée 

par rapport aux autres personnages.  

 

 Dans 24, Jack Bauer apparaît de prime abord comme un héros classique de films ou 

séries d’action, entièrement dévoué à sa patrie et à ses valeurs. Il semble être supérieur aux 

autres à tous les égards : plus intelligent, plus endurant, plus habile. Nous avons cependant 

déjà eu l’occasion de voir, et nous l’approfondirons au cours de notre étude, que son 

héroïsme ne coïncide pas, loin s’en faut, avec les normes ni les lois instaurées par la société 

qu’il protège.  

 Narratologiquement parlant, Bauer est bien le « lieu de recoupement des intrigues » 

de la même  manière que le sont les héros des romans-feuilleton du XIXème siècle tels que 

les décrit Lise Dumasy-Queffélec. C’est très souvent Bauer qui établit les liens entre 

différents segments narratifs présentés comme indépendants ; lorsqu’un autre personnage 

fait ces connexions, c’est à l’aide d’éléments apportés par Bauer, ou en agissant sous son 

commandement. Mais Bauer peut également s’avérer être à l’origine des intrigues de la 

série : les terroristes qui œuvrent contre les États-Unis sont parfois animés d’un désir de 
                                                             
386 Colonna, op. cit., P. 163. 
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vengeance personnelle envers lui, et le spectateur découvre, avec Jack lui-même, les 

motivations réelles de leurs exactions. C’est notamment le cas dans la première saison, où 

un complot contre le sénateur David Palmer (Dennis Haysbert), candidat aux élections 

primaires pour la présidence des États-Unis, se révèle viser Bauer autant que Palmer, tous 

deux ayant été impliqués deux ans auparavant dans une mission secrète au Kosovo. Au cours 

de cette mission, Jack avait tué l’épouse et la fille de sa cible, Victor Drazen (Dennis 

Hopper) ; ce dernier et ses fils sont, pour cette raison, à l’origine des attaques terroristes de 

la saison. L’un des criminels de la saison 3, Steven Saunders (Peter Blackthorne), s’avère 

avoir lui aussi fait partie de cette opération secrète aux côtés de Bauer, et avoir été laissé 

pour mort au Kosovo. Le sentiment de trahison qu’il en retire est invoqué pour justifier ses 

actes destructeurs.    

 Bauer se positionne de fait comme le pilier central de la série, autour duquel tous les 

personnages, « bons » ou « mauvais » vont graviter sans pouvoir s’en tenir très éloignés. 

 

 Tony Soprano occupe dans la série qui porte son nom une fonction semblable. Nous 

avons indiqué, en présentant l’œuvre, son statut de boss qui lui confère une autorité sur les 

autres personnages. C’est à ce titre qu’il peut prétendre au qualificatif de « figure 

héroïque », et non, bien entendu, de par la valeur morale de ses actes.  

 Comme Bauer, il occupe une place à part dans un espace hétérogène : il se tient à 

l’intersection de plusieurs univers, familial, « professionnel », sans oublier l’espace de la 

thérapie qui permet de lier les deux. Cette triple fonction de père, de chef de gang et de 

patient le situe au centre de chacune de ces sphères. À tous les niveaux, les personnages qui 

gravitent autour de lui doivent agir en fonction de lui, lui rendre des comptes, et c’est 

précisément cette focalisation sur sa personne qui sera à l’origine de l’anxiété et des 

angoisses qui  l’accompagnent au fil des saisons. 

 

 S’il est aisé d’identifier un personnage-foyer, au sens où l’entend Dumasy-Queffélec, 

dans les deux œuvres que nous venons d’évoquer (où Jack et Tony sont dans le même temps 

dotés d'une centralité narrative), il est impossible de distinguer une figure semblable dans 

les autres séries de notre corpus. 

 Les premiers instants de Lost pourraient donner à croire que le personnage de Jack 

Shephard endosse cette responsabilité. Il semble paré de tous les attributs du héros 
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traditionnel : il est courageux, intelligent, dévoué aux autres. De par sa profession de 

médecin, il est amené à sauver plusieurs vies, et il est rapidement considéré comme le 

meneur du groupe de naufragés après l’accident. Cependant, le fait que chaque épisode soit 

centré sur un personnage différent évacue387 cette supériorité narrative dont on pourrait le 

croire doté. 

 

 En revanche, le dénominateur commun à toutes les intrigues, leur « lieu de 

recoupement », n’est pas difficile à repérer : ainsi que nous l'annoncions en introduction, il 

s’agit de l’île, où se nouent tous les récits, et qui semble exercer sur chaque personnage une 

attraction irrépressible. L’île de Lost est presque un personnage doué de conscience. Les 

différents personnages qui s’y trouvent semblent y avoir été attirés par une volonté qui les 

dépasse, et certains prétendent entretenir avec elle une relation privilégiée : ainsi, John 

Locke (Terry O’Quinn) affirme que l’île lui donne des directives qui justifient ses 

comportements. 

 

 Les autres œuvres de notre corpus vont elles aussi avoir pour centre névralgique un 

lieu clairement défini, dont l’étendue spatiale et symbolique varie. 

 Si Lost, série « mondiale », « globale », montre le croisement sur l’île de trajectoires 

en provenance du monde entier, dans Six Feet Under à l’inverse, l’espace diégétique est 

restreint au maximum. Le terme de « foyer » y est à prendre au sens de « logis », et c’est la 

cellule familiale des Fisher qui sera le lieu cardinal de l’œuvre. Sa particularité réside dans sa 

dualité : la même demeure tient lieu à la fois de résidence pour la famille, à l’étage, et de 

lieu de travail, puisque le rez-de-chaussée et le sous-sol sont réservés au salon funéraire 

Fisher and Sons, et donc dévolus à la préparation et à la présentation des corps. L’on notera 

cependant qu’il est possible d’identifier dans Six Feet Under un foyer double : la figure 

paternelle de Nathaniel Fisher, décédée mais omniprésente dans la vie de ses proches, peut 

revêtir elle aussi cette fonction. Son souvenir apparaît à chacun des personnages principaux, 

et va jusqu’à entretenir avec eux des conversations imaginaires, rêvées, mais qui peuvent 

néanmoins servir d’impulsion pour déclencher des actions concrètes. La maison familiale, où 

il était tout à la fois chef de famille et chef d’entreprise, semble encore habitée par lui après 

                                                             
387 Jusqu’à un certain point, comme nous le verrons dans la quatrième partie de notre thèse. 
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sa disparition, et notre étude du tissage narratif  nous permettra d’explorer plus avant sa 

place de patriarche qui reste présente en creux au croisement des lignes d’action des 

protagonistes.     

 

 Le foyer de Desperate Housewives est également un espace très circonscrit, facile à 

identifier, et dont les personnages s’éloignent peu. Il s’agit de la rue de Wisteria Lane, dans 

un suburb californien imaginaire du nom de Fairview. Les héroïnes de la série résident toutes 

dans cette même rue, où se nouent la majorité des drames auxquels elles sont confrontées. 

Des événements pourront avoir lieu dans des lieux périphériques très proches, hôpitaux, 

écoles ou commerces par exemple ; les scènes tout à fait extérieures à la ville seront 

beaucoup plus rares. 

 L’œuvre nous permettra ainsi d’analyser les croisements de lignes d’intrigues, et 

donc le réseau de relations, au sein d’une communauté qui se révèle très fermée ; toute 

arrivée, tout départ ont pour conséquence un déséquilibre de ce réseau qui va le 

reconfigurer  entièrement, exactement comme le décrit Esquenazi au sujet des soap operas 

traditionnels, dont nous avons vu que Desperate Housewives était la descendante :  

  

 Si, comme l'écrit Robert Allen388 [...], la structure narrative de tout soap-opera repose sur le 

système de ses personnages, [...] celui-ci a besoin d'un foyer gravitationnel autour duquel 

tous peuvent tourner sans jamais s'éloigner définitivement. La succession des épisodes 

inventorie ce qui peut arriver à l'intérieur de ce système. La série devient inépuisable ; et si 

jamais la narration s'assèche, il suffit d'introduire un seul personnage et l'ensemble des 

relations tissées entre les personnages en place en est affecté. Considérer le changement, 

puis le développement progressif d'un nouvel état d'équilibre peut être le sujet d'une saison 

entière. Toutes les séries bâties autour d'une demeure ou de ce qui peut en tenir lieu 

présentent cet enchaînement de systèmes d'équilibre plus ou moins stabilisés : toute 

certitude narrative n'est là que pour être ébranlée par un accident de production, de 

diffusion ou par une invention narrative.389   

 

                                                             
388 Allen, op. cit., P. 70. 
389  Esquenazi, 2010, op. cit., P. 162-163. 
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Desperate Housewives, dont le quartier est animé par l’installation et le départ de 

nouveaux voisins – et le retour d’anciens – au fil des saisons, use de ce principe narratif plus 

clairement que toute autre série de notre corpus. 

 

Enfin, dans The West Wing, l’espace qui compose le foyer de la série est contenu 

dans son titre même : c’est cette aile de la Maison Blanche, où œuvre l’équipe 

présidentielle, qui sera centrale, plus encore que la figure du Président. Malgré le caractère 

patriarcal de ce dernier, et les relations particulières entre ses collaborateurs qui favorisent 

l’image de « famille professionnelle » que nous aurons l’occasion d’analyser, nous ne 

considérerons pas Jed Bartlet comme un personnage-foyer au même titre que Jack Bauer ou 

Tony Soprano. Plus que l’homme, c’est la fonction présidentielle qui est ici centrale, et il 

nous sera donc nécessaire d’étudier plus avant la configuration particulière de cette série, où 

se mêlent également plusieurs niveaux d’enjeux : familiaux, professionnels et nationaux. 

 L’Aile Ouest est très comparable au service d’urgences d’E.R. que nous avons eu 

l’occasion de décrire, de par son caractère multiple et sa porosité : elle est composée de 

nombreux bureaux, salles et recoins communicants, et nous verrons que la caméra y circule 

de manière similaire à celle de la série créée par Michael Crichton. Cette analogie peut être 

en outre poussée plus avant, puisque comme dans E.R., des personnages récurrents seront 

amenés à chaque épisode à interagir avec des personnages ponctuels. Nous développerons 

la question de ce motif narratif particulier un peu plus bas. 

 

 

 

4.3. Différents motifs « tissés » 

 

 

 Autour du foyer narratif, que celui-ci soit humain ou spatial, les fils d’intrigue vont se 

déployer et se nouer entre eux selon de multiples possibilités. Nous avons essayé de 

recenser les différents motifs observés dans les œuvres de notre corpus, et de manière plus 

générale dans les néo-séries américaines.  

  Nous avons vu que le foyer des séries tissées fonctionnait comme un « lieu de 

recoupement » pour des lignes d’intrigues multidirectionnelles, lesquelles forment ce que 
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nous appellerons à la suite de Lise Dumasy-Queffélec une « germination foisonnante »390. 

Cette expression constitue une métaphore non plus textile, mais biologique : autour de la 

« graine » du foyer vont se déployer plusieurs racines qui vont elles-mêmes se diviser en un 

grand nombre de ramifications. La même image est utilisée par Esquenazi, qui emprunte à 

Gilles Deleuze et Félix Guattari la notion d’ « agencements rhizomatiques » pour la 

transposer dans la narratologie des séries télévisées. Un rhizome est une racine souterraine 

ou subaquatique pourvue de nombreuses tiges qui peuvent s’emmêler les unes aux autres. 

Si l’on considère que ces tiges correspondent aux « fils » attribués à chaque personnage, il 

apparaît que chaque ligne d’action est susceptible à tout moment d’en croiser une autre, de 

sorte que l’ensemble de la narration constitue un réseau d’intrigues. Ce principe fonctionne 

selon les règles ainsi énoncées dans l’ouvrage Mille Plateaux : « n'importe quel point peut 

être connecté avec n'importe quel autre et doit l'être »391. Lorsqu’ « un rhizome [est] rompu, 

brisé en un endroit quelconque, il reprend suivant telle ou telle de ses lignes et suivant 

d'autres lignes »392. 

 Pour notre part, nous préférerons ne pas employer la métaphore du rhizome pour 

décrire les agencements tissés des séries télévisées que nous étudions. En effet, l’une des 

caractéristiques du rhizome est qu’il n’est doté d’aucun centre névralgique, à l’inverse des 

séries « tissées », dont les multiples intrigues divergent à partir d’un foyer, puis convergent 

vers lui. Nous ne recourrons donc pas à cette image pour décrire les interactions multiples 

qui existent entre les lignes d’action des séries tissées.  

 

 Dans les séries tissées, les personnages principaux suivent, comme dans le roman-

feuilleton, des trajectoires qui vont diverger ou converger vers le foyer. Le motif formé par 

une telle forme narrative pourrait ressembler, plutôt qu’à un rhizome, à une toile 

d’araignée : plusieurs lignes se croisent en un même point et forment un faisceau autour de 

lui ; d’autres lignes passent d’un fil à l’autre pour les relier et constituer un réseau complexe. 

Nous considérerons que les lignes convergentes correspondent aux fils de chaque 

personnage d’importance ; quant à celles qui vont de l’une à l’autre, nous remarquons 

qu’elles peuvent coïncider avec la ligne d’action d’un personnage qui servirait de « relais » 

                                                             
390 Dumasy-Queffélec 2000, art. cit., P. 844 
391 Gilles Deleuze et Félix Guattari, Mille Plateaux. Paris : Éditions De Minuit. 1980. P 13. 
392 Deleuze et Guattari 1980, op. cit., P.16. 
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entre les protagonistes, mais qu’il s’agira le plus souvent d’événements liant plusieurs 

d’entre eux (rencontre, appel téléphonique), ou de connexions symboliques (relation 

amoureuse par exemple).  

 S’il est possible de décrire le principe d’un tel schéma, il est beaucoup moins aisé de 

le lui donner une représentation lisible en deux dimensions, en particulier dans le cas de 

séries dotées d’une très large distribution et d’un foisonnement d’intrigues, comme Lost ou 

24. Les relations entre personnages ne peuvent être traduites visuellement qu’en élaborant 

des diagrammes complexes, et en usant d’un code de couleurs pour tracer les flèches qui 

symbolisent les liens entre chacun d’entre eux : relation amoureuse, amicale, 

professionnelle, d’assujettissement, etc. 

   

 En certaines occurrences, l’on notera que les personnages s’éloignent à tel point les 

uns des autres que cela donne lieu à un éclatement narratif – au moins temporairement. 

C’est ce qui se produit dans Lost, par exemple, lorsque le groupe de naufragés se dissout et 

se trouve reconfiguré en deux unités indépendantes : le « groupe de Jack » et le « groupe de 

Locke ». La scission se produit dans l’épisode The Begining of the End393 (4x01, diffusé le 31 

janvier 2008). Chaque personnage choisit un camp, et à la suite de cela, les deux équipes 

évoluent chacune de son côté durant un certain temps. Les épisodes consécutifs alternent : 

certains seront consacrés au premier groupe, d’autres au second, avec très peu d’éléments 

concernant les premiers dans les épisodes dédiés aux seconds, et inversement ; aucune 

interaction entre les deux ne s’y produit. 

 Dans un tel cas de figure, bien que l’île reste le dénominateur commun aux différents 

récits, l’on peut avancer que les personnages de Locke et de Jack constituent des « mini-

foyers » pour leurs groupes respectifs, autour desquels les lignes d’action formeront un 

réseau semblable à celui décrit précédemment, et que nous avons comparé à une toile 

d’araignée. 
                                                             
393 Nous remarquerons à quel point ce titre d’épisode atteste de l’autoréflexivité de la série, qui s’offre au 
spectateur comme un travail de tissage élaboré de manière progressive, mais suivant un plan bien défini. Sarah 
Hatchuel explique que ce titre fait écho à la décision des créateurs de Lost de « planifier la suite du récit et de 
préparer une véritable clôture narrative », et ce, plusieurs saisons à l’avance. Cf. Sarah Hatchuel : Lost, fiction 
vitale. Paris : Presses Universitaires de France, 2013. P. 80. Sur la notion de « clôture narrative », voir 
également Florent Favard, La Promesse d’un dénouement. Enigmes, quêtes et voyages dans le temps dans les 
séries télévisées de science-fiction contemporaines. Thèse de doctorat en préparation sous la direction de 
Pierre Beylot, à l’Université Bordeaux Montaigne. 
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 Des reconfigurations peuvent toutefois avoir lieu, créant des passerelles entre les 

deux factions, par exemple lorsque Sawyer (Josh Holloway) quitte le groupe de Locke 

(épisode The Shape of Things to Come) pour rejoindre Jack (épisode There’s no Place Like 

Home, Part 1, 4x12, diffusé le 15 mai 2008). Les motifs narratifs ainsi dessinés pourraient 

alors être comparés à des molécules, où chaque groupe doté d'un « mini-foyer » 

correspondrait à un atome, relié aux autres grâce à une ligne d'intrigue ou d’action. 

 Par la suite, dans Lost, une séparation encore plus radicale entre différents groupes 

de personnages est imposée par le départ de l’île de certains d’entre eux, et du voyage dans 

le passé de quelques autres, à partir de l’épisode Because You Left (5x01, diffusé le 21 

janvier 2009), avant qu’ils ne se retrouvent dans l’épisode LaFleur (5x08, diffusé le 4 mars 

2009).  

 De tels épisodes ou groupes d’épisodes fonctionnent de manière similaire aux soaps 

ou aux telenovelas, où les personnages sont rassemblés par petits groupes – ce que Pina 

Arnoldi-Coco nomme « foyers » – et où un système de « roulement » est instauré afin que 

chaque groupe puisse être au premier plan dans certains épisodes. Le parallélisme des 

différentes actions ne dure cependant qu’un temps, et à terme, celles-ci s’inscrivent à 

nouveau dans le schéma global de la narration.     

 Ainsi que nous l’avons déjà mentionné, l’alternance d’intrigues parallèles peut 

également être mise en place au sein même d’épisodes de série, sur le modèle de structure 

héritée du soap. Nous avons eu l’occasion précédemment de détailler, à titre d’exemple, la 

construction d’un épisode de Desperate Housewives, où les lignes d’action respectives des 

héroïnes ne sont pas sujettes à de réelles interactions. Cependant, dans de tels cas de figure, 

nous réfuterons une fois de plus le terme de « tressage », qui renvoie à une architecture 

narrative peu élaborée. Dans les séries que nous avons choisies, même lorsque les 

personnages sont au centre d’histoires indépendantes, ces intrigues sont brèves d’une part, 

et d’autre part prises dans une toile plus grande et plus complexe. Nous avons vu que la 

série de Marc Cherry mâtinait épisodique et feuilletonesque, de sorte que ses protagonistes 

sont liées par des intrigues de premier plan – reléguant les lignes épisodiques à un rang 

inférieur. Des situations semblables peuvent être mises en place dans 24 par exemple, où 

des intrigues totalement indépendantes se retrouvent brusquement connectées ; ces 

moments d’assemblage d’éléments hétéroclites participent d’ailleurs du plaisir spectatoriel. 

Il ne s’agit pourtant en aucun cas d’une narration en patchwork, puisqu’à mesure que la 
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série progresse, il apparaît que les différents segments sont en réalité dotés de 

ramifications, de tenants et d’aboutissants qui permettent une fois encore de tout relier 

pour apprécier un motif global. 

 

 Nos recherches nous ont par ailleurs permis de constater que la construction 

narrative des néo-séries tissées pouvait adopter une forme pyramidale, afin de traduire une 

hiérarchisation des personnages. Nous avons déjà évoqué la position de supériorité de Tony 

Soprano, en sa qualité de chef de la « famille criminelle » DiMeo. Le schéma présenté plus 

haut montrait assez clairement cette organisation ; l’on peut y ajouter, pour parfaire le 

tissage, des lignes horizontales liant entre eux les différents personnages du même rang 

(capos, soldats, associés). 

 Au sein de la narration, l’ordre hiérarchique sera traduit en termes de présence dans 

l’histoire, d’une manière que l’on pourrait qualifier de « quantitative » : les personnages les 

plus haut-placés dans une hiérarchie (professionnelle ou symbolique) seront ceux le plus 

montrés à l’écran, les plus actifs dans le récit, et auront un pouvoir d'impulsion sur les lignes 

d'action de leurs subordonnés.  

 Nous analyserons de telles structures dans The Sopranos, mais également dans The 

West Wing ; toutes deux mettent en scène des communautés professionnelles au sein 

desquelles l'on identifiera des organigrammes qui peuvent être associés à un motif de 

pyramide, lequel aura une traduction narrative dans l'agencement des différentes lignes 

d'action. Il s'agira en outre pour nous de déterminer si des structures pyramidales 

s'appliquent à des groupes sociaux autres que professionnels dans la narration des séries 

étudiées.    

 

 Outre les cas de figure que nous venons de détailler, nous avons identifié un dernier 

motif de tissage narratif qu’il convient d’expliciter à présent. Pour ce faire, il nous est 

nécessaire de revenir à la série E.R., au sujet de laquelle nous avons signalé le caractère 

embrouillé de la narration du fait que des protagonistes assez nombreux interagissent à la 

fois entre eux, avec des personnages secondaires récurrents, et avec la multitude de 

personnages ponctuels que sont les patients. Ici, une représentation en « toile d’araignée » 

ne permettrait pas de rendre compte de la différence de statut de ces catégories de 

personnages. 
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 Nous avons néanmoins pu exploiter l’analogie avec la pratique du tissage qui est au 

cœur de notre analyse en la rendant plus sophistiquée, pour élaborer une nouvelle forme de 

schéma. 

  Le tissage, au sens premier du terme, est l’activité de confection d’un tissu grâce à un 

appareil, le métier à tisser. Ce dernier consiste en un cadre où sont tendus des fils nommés 

« fils de chaîne » ; ces derniers sont fixés aux « ensouples » (rouleaux) du métier, soit 

horizontalement, soit verticalement. Le tissu sera confectionné en entrelaçant à ces « fils de 

chaîne » un ou des « fil(s) de trame », qui leurs sont perpendiculaires.  

 Cette image peut être appliquée à la série E.R., où nous considérerons que les 

patients tiennent lieu de « fils de chaîne » verticaux, présents seulement de manière 

ponctuelle dans le déroulement narratif de la série. Les lignes d’intrigues des protagonistes, 

qui s’étirent sur une temporalité beaucoup plus longue, seront les fils de trame horizontaux. 

Bien entendu, tous les protagonistes n’entreront pas en interaction avec tous les patients, 

mais les points de rencontre seront assez nombreux pour dessiner un véritable  motif 

narratif. Quant aux rapports entre les différents « fils de trame » qui correspondent aux 

personnages principaux, ils peuvent être assimilés à la technique du « lampas », qui a 

recours à la superposition des « fils de trame » de soie, d’or et d’argent pour créer un motif 

en relief. 

  Qu’en est-il alors de ces personnages que nous avons qualifiés de « secondaires » en 

dépit de leur présence récurrente dans la série, comme l’infirmière Hathaway ? Nous avons 

dit précédemment qu’ils allaient non seulement contribuer à établir des liens entre 

médecins et patients, mais qu’ils pouvaient aussi connecter les différents médecins entre 

eux. Ces personnages ont une fonction de relais, puisqu’ils font la « navette » entre les 

autres personnages. Or, le terme de « navette » appartient précisément, à l’origine, au 

vocabulaire du tissage : il s’agit de l’ustensile en bois employé pour faire passer les « fils de 

trame » entre les « fils de chaîne ». Cela rejoint le rôle de ces personnages dans la série.  

 L’espace diégétique d’E.R., que nous avons dépeint un peu plus haut et dont nous 

avons souligné la porosité, va jouer un rôle déterminant dans l’élaboration du tissage 

narratif que nous venons de décrire. Nous avons en effet expliqué l’importance de la 

circulation de la caméra entre les différents lieux du service d’urgences, tous connectés 

entre eux. Les techniques filmiques employées nous inspirent une nouvelle métaphore 

textile : le décor de la série nous évoque en effet un canevas – terme qui existe également 
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en littérature- où la caméra broderait un motif, de la même manière qu’une aiguille faisant 

passer un fil dans les espaces vides d’une trame lâche. Nous nommerons ce procédé filmique 

« caméra-aiguille ».  

 Bien qu’E.R. ne soit pas une œuvre que nous ayons intégrée à notre corpus d’étude, 

sa structure narrative élaborée nous a permis d’établir un exemple de tissage dont nous 

trouverons des usages équivalents dans d’autres séries plus récentes. 

 

 The West Wing fonctionne en effet de manière très semblable : les membres de 

l’équipe présidentielle sont confrontés, au fil des épisodes, à une multitude de personnages 

dont l’apparition dans la série est très brève : hommes politiques, ambassadeurs, 

représentants d’associations diverses, etc. Les rôles de « relais » peuvent être tenus par les 

secrétaires qui les assistent, et en premier lieu Donna, bien que celle-ci acquière à terme un 

statut de personnage principal, doté d'une ligne d’action plus élaborée et indépendante. 

 Dans Six Feet Under, les défunts présentés dans chaque épisode et leurs familles vont 

constituer des « fils de chaîne » que croisent les « fils de trame » des Fisher et de leur 

entourage très proche. L’on voit ici que le « fil de chaîne » ne correspond pas 

nécessairement à la « ligne d’action » d’un personnage solitaire (un mort ne peut plus 

accomplir d’action), mais à des « lignes d’intrigues » regroupant un petit nombre de 

personnages qui fonctionnent ensemble, selon la définition que nous avons donnée plus 

haut de cette expression. Cela pouvait déjà être le cas pour les patients d’E.R. bien entendu, 

lesquels sont souvent entourés d’un ou plusieurs proches qui ajoutent à la densité des récits. 

 

 Nous avons ici détaillé les différents motifs narratifs tissés que nous avons pu 

identifier dans les séries que nous avons analysées, dont nous proposons ci-après un tableau 

récapitulatif: 
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Motif narratif Agencement des intrigues Exemple de séries 

du corpus 

 

« Toile d'araignée » 

Ou « Réseau » 

Autour du foyer (lieu de recoupement), se déploient 

les lignes d'action, reliées entre elles par des fils qui 

correspondent aux liens qui unissent les 

protagonistes (rencontre, communication par 

téléphone, personnage-relais, etc.) 

 

Lost, 

24 

 

 

 

 

« Pyramide » 

La pointe de la pyramide est constituée par un 

personnage seul, qui bénéficie d'une centralité 

narrative ; il est à la fois le plus présent 

quantitativement dans la série, le plus en contact 

avec d'autres personnages, et celui qui a la plus 

grande influence sur leurs lignes d'action. 

Au-dessous de lui, se situent plusieurs niveaux ou 

« échelons », où se placent les personnages en 

fonction de leur présence et de leur influence dans 

l'histoire. Plus l'échelon est bas, plus on y trouve de 

personnages. 

 

The Sopranos, 

[The West Wing]394 

 

 

« Métier à tisser » 

Les lignes d'action qui s'entremêlent peuvent être 

assimilées à des "fils de trame" (horizontaux) et des 

« fils de chaîne » (verticaux), qui se croisent 

perpendiculairement. Des « personnages-navettes » 

(ou « relais ») peuvent permettre de faire le lien 

d'une intrigue à l'autre, et à les connecter entre 

elles 

 

The West Wing, 

Six Feet Under 

 

« Molécule » 

Plusieurs « mini-foyers » (qui peuvent contenir 

chacun une « mini-toile d'araignée ») sont liés entre 

eux par une ligne d'intrigue. 

Lost, 

Desperate 

Housewives 

 

 

                                                             
394 Nous laissons ici le titre entre crochets, car nous verrons dans notre second chapitre que la pyramide 
narrative de The West Wing présente une singularité, en cela qu'elle est « renversée ». 
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 En opérant cette synthèse, il nous est apparu que la principale difficulté se 

présentant à nous est le fait que ces schémas ne sont pas exclusifs, mais peuvent à l’inverse 

s’accumuler, se conjuguer les uns aux autres, de sorte que la lisibilité des œuvres choisies 

n’est jamais aisée. 

 Un élément supplémentaire ajoute un nouveau degré de complexité, que nous allons 

aborder à présent : celui des jeux sur la temporalité. 

 

 

 

4.4. Tissage narratif  et temporalités du récit 

 

 

Nous nous sommes jusqu’à présent concentrée sur la multiplicité de personnages et 

d’intrigues pour envisager les différentes formes que peut revêtir le « tissage narratif  ». Il 

est cependant un paramètre supplémentaire qui doit être pris en compte : celui de la 

multiplicité des temporalités dans les séries étudiées, qui va ajouter des strates à la 

narration.  

 L’exemple le plus prégnant de ce phénomène dans les séries de notre corpus est celui 

de Lost, qui entremêle en permanence présent et passé, puis futur, et univers alternatif, 

rendant ainsi encore plus dense le maillage des relations entre personnages. 

  Ainsi que nous l’avons évoqué, dans Lost, les flashbacks servent en premier lieu 

l’approfondissement psychologique des personnages récurrents. À titre d’exemple, l’épisode 

Solitary (1x09, diffusé le 17 novembre 2004) évoque le passé du personnage de Sayid à 

l’époque de la première Guerre du Golfe, durant laquelle il était soldat dans la Garde 

Républicaine irakienne. Les flashbacks montrent qu’il avait été amené, dans ce contexte, à 

torturer des rebelles soupçonnés d’actes terroristes ; l’une d’entre eux était Nadia (Andrea 

Gabriel), qu’il connaissait depuis son enfance et dont il est amoureux. Ces événements, 

inconnus des autres rescapés, aident le spectateur à comprendre qui peut se passer dans 

l’esprit de Sayid sur l’île, et notamment que le fait de torturer un autre personnage, Sawyer 

dans l’épisode précédent, Confidence Man (1x08, diffusé le 10 novembre 2004), lui a inspiré 

une répugnance telle qu’il choisit de s’exiler dans l’épisode 9.   
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 Il peut arriver que plusieurs personnages du « présent » se croisent dans un 

flashback, de manière directe ou indirecte, mais le plus souvent inconsciente. Par exemple, 

dans l’épisode Hearts and Minds (1x13, diffusé le 12 janvier 2005), qui est Boone-centric, 

tandis que ce dernier (Ian Somerhalder) se trouve dans un commissariat australien, Sawyer 

traverse le champ en arrière-plan, menotté, encadré de deux policiers et vociférant. Boone 

ne lui jette qu’un coup d’œil rapide, de sorte qu’il lui est impossible de reconnaître Sawyer 

sur l’île. Cependant, un autre épisode permettra de comprendre les raison de la présence de 

ce dernier dans ce commissariat. 

   Nous parlerons par ailleurs de « rencontres indirectes » de personnages dans des 

situations comme celle présentée dans l’épisode … In Translation (1x17, diffusé le 23 février 

2005), Jin-centric. Dans l’un de ses flashbacks, Jin (Daniel Dae Kim) se rend chez un homme 

nommé Byung Han (Joey Hyu) ; en arrière-plan, la fille de Han regarde la télévision, où 

apparaît le personnage de Hurley (Jorge Garcia). Ce n’est que dans l’épisode suivant, 

Numbers (1x18, diffusé le 2 mars 2005), que le spectateur apprend que Hurley est apparu à 

la télévision dans le monde entier après avoir gagné une somme colossale à la loterie.  

 Outre ces rencontres, l’on recensera dans la série un nombre important de 

personnages qui ne seront jamais présents sur l’île, mais qui interagissent avec plusieurs 

protagonistes. L’on peut ainsi citer Randy (Billy Ray Gallion), le supérieur hiérarchique de 

John Locke dans Walkabout (1x04, diffusé le 13 octobre 2004), qui s’avère avoir été le gérant 

du restaurant « Mr Cluck’s Chicken Shack » où était employé Hurley avant d’acquérir sa 

fortune (Everybody Hates Hugo, 2x04, diffusé le 12 octobre 2005). Cette richesse nouvelle lui 

permet d’acheter de nombreuses compagnies, dont la chaîne de restauration rapide déjà 

mentionnée, et la fabrique de boites en cartons où travaille Locke.  

 L’on pense également à Cassidy Phillips (Kim Dickens), qui ne fait pas partie des 

rescapés de l’accident d’avion, mais fut l’amante de Sawyer (The Long Con, 2x13, diffusé le 8 

février 2006) avant de se lier d’amitié avec Kate (Left Behind, 3x15, diffusé le 4 avril 2007). 

Un flashforward permettra plus tard de reconnecter ces trois personnages entre eux 

(Whatever Happened, Happened, 5x11, diffusé le 1er avril 2009). 

 S’ils peuvent paraître anecdotiques, ces détails revêtent en réalité une importance 

capitale dans Lost, en cela qu’ils multiplient les connexions entre tous les personnages 

principaux, conférant au tissage de la narration une extrême complexité. Ces procédés sous-

tendent l’idée (qui sera finalement explicitée dans la série) selon laquelle l’accident sur l’île 
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et les aventures des protagonistes ne sont pas le fruit du hasard, mais qu’à l’inverse, tous 

sont unis par le destin.  

 Il est à noter que bien que plusieurs des personnages récurrents de Lost puissent se 

croiser dans des flashbacks, ceux-ci n’embrassent qu’une seule focalisation à la fois, à 

l’exception des quelques épisodes « multi-centriques » qui font, de ce point de vue, figure 

d’ « anomalies ». 

 

 La situation est un peu différente pour les flashforwards. En effet, ceux-ci ne 

concerneront que le petit groupe de personnages nommés les Oceanic Six, c’est-à-dire les six 

naufragés qui parviendront à quitter l’île pour retrouver le monde « réel » (« Oceanic » étant 

le nom de la compagnie aérienne avec laquelle ils voyageaient lorsque l’accident a eu lieu).        

 Les premiers flashforwards ne révèlent leur vraie nature qu’à la fin de l’épisode 

double où ils interviennent (Through the Looking Glass, 3x22-23, diffusés le 23 mai 2007). 

Les séquences sur l’île s’intercalent à des scènes qui sont en apparence des Jack-centric 

flashbacks, bien qu’il soit difficile pour le public d’identifier la période du passé de Jack à 

laquelle ces événements correspondent. À la fin de l’épisode, dans le dernier segment 

narratif se déroulant hors de l’île, Jack a rendez-vous avec une personne qu’il a jointe par 

téléphone, sans que l’on sache de qui il s’agit. La femme qui arrive s’avère être Kate, ce qui 

détruit le présupposé selon lequel l’on est en présence d’un flashback : les deux 

personnages se sont rencontrés sur la plage de l’île après l’accident. En outre, Jack dit à 

Kate qu’ils ont fait une erreur de partir, qu’il est prêt à tout pour « y » retourner, ce qui 

confirme le fait qu’ils sont parvenus à quitter l’île. 

 Suite à cela, la saison 4 révèle que six personnes ont pu partir de l’île. Leurs identités 

sont révélées successivement : outre Jack et Kate, ce sont Sayid, Sun (Yunjin Kim), Hurley et 

Aaron (William Blanchette), le bébé de Claire (Emilie de Ravin) qui constituent le groupe des 

Oceanic Six. 

 Dès lors, dans la quatrième saison, les flashforwards fonctionneront d’une manière 

similaire aux flashbacks, en épousant à chaque fois une focalisation différente. Cependant, 

du fait que désormais les personnages se connaissent, ils auront l’occasion d’interagir 

fréquemment ; ils seront en outre amenés à retrouver des personnages qui ont quitté l’île 

par d’autres moyens, comme Benjamin Linus, John Locke, ou Desmond Hume (Henry Ian 

Cusick), lequel est en réalité parti avec les Oceanic Six, mais est resté dans leur ombre, 
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n’étant pas pour sa part l’un des passagers du vol Oceanic 815. À mesure que la saison 

progresse, leurs trajectoires convergent, de telle manière que leurs points de vue respectifs 

ne sont plus clairement identifiables. En outre, les événements « présents » se 

rapprocheront de plus en plus des événements « futurs », jusqu’à ce que les temporalités se 

confondent à nouveau. 

 Le seul personnage qui soit centric d’un épisode à flashforward sans être l’un des 

Oceanic Six est Sawyer (dans l’épisode LaFleur). La chronologie de son histoire est d’autant 

plus embrouillée que dans la cinquième saison, un groupe de protagonistes dont il fait partie 

subit une série de déplacements dans le temps, pour finalement se « stabiliser » en 1974. 

Tandis que les Oceanic Six vivent trois ans dans le « monde réel » avant de regagner l’île, le 

même laps de temps s’écoule pour Sawyer et ses compagnons dans le passé qui est devenu 

leur présent. Les flashforwards de Sawyer montreront ainsi un passage de son « futur » de 

1977, tandis que son « présent » narratif correspond à 1974. 

 De manière plus générale, la cinquième saison introduit des perturbations dans la 

forme narrative de la série, qui avait jusqu’à présent fait alterner des scènes du « présent » 

avec des flashbacks dans les trois premières saisons, puis avec des flashforwards dans le 

dernier épisode de la troisième saison et dans la quatrième. Nous avons dit que les 

personnages principaux avaient été séparés, non seulement géographiquement, mais 

également temporellement : tandis que quelques-uns ont pu regagner le « monde réel » et y 

vivre leur vie présente, d’autres sont restés sur l’île où, à cause des forces surnaturelles 

inhérentes au lieu, ils ont été projetés trente ans en arrière. Les ramifications temporelles du 

récit vont ainsi se multiplier, du fait que non seulement les personnages se trouvent dans 

des époques différentes, mais qu’en outre ils continuent de faire l’objet de flashbacks ou de 

flashforwards dans leurs temporalités respectives. Ces procédés narratifs ne seront plus 

utilisés avec la même régularité que dans les saisons précédentes. Un article consacré à la 

cinquième saison de la série sur le site « Lostpedia »395 , évoque de manière détaillée les 

différentes formules utilisées en fonction des épisodes. Certains conservent le format 

traditionnel de la série, en se centrant à chaque fois sur un personnage unique qui fait 

l’objet de plusieurs flashbacks. D’autres ne recourront qu’à un flashback d’ouverture, avant 

d’alterner des séquences mettant en scène les Oceanic Six et les « voyageurs temporels » 

                                                             
395Source numérique : lostpedia.wikia.com 
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dans leurs époques respectives. L’on recense également des épisodes comme Follow the 

Leader (5x15, diffusé le 6 mai 2009) où aucun flashback ni flashforward n’a lieu. Les épisodes 

The Life and Death of Jeremy Bentham (5x07, diffusé le 25 février 2009) est, presque dans 

son intégralité, un flashback centré sur Locke (l’épisode Meet Kevin Johnson [4x08, diffusé le 

20 mars 2008], fonctionnait de la même manière pour retracer une partie de la vie de 

Michael [Harrold Perrineau]). Enfin, les derniers épisodes de la cinquième saison font 

intervenir des flashbacks consacrés à différents personnages ; leur point commun est de 

faire intervenir à chaque fois le personnage de Jacob (Mark Pellegrino). 

 

 Dans la sixième et dernière saison, une nouveauté narrative est introduite : ce sont 

cette fois-ci des flashsideways, c’est-à-dire des scènes situées dans un univers alternatif, qui 

émaillent le récit. Pour une raison au départ inconnue, deux versions de leur existence sont 

proposées au spectateur. D’une part, les personnages que l’on connait poursuivent leur 

existence dans la continuité de tout ce qui a été montré auparavant. Mais d’autre part, l’on 

assiste aux événements qui se déroulent dans un monde où le vol 815 ne s’est pas écrasé sur 

l’île. Les flashsideways, qui débutent dans l’avion et montrent son atterrissage à Los Angeles, 

sont au départ consacrés à plusieurs personnages dans un même épisode, afin que les 

spectateurs obtiennent quelques informations sur leur « nouvelle existence ». Les épisodes 

suivants sont à nouveau centric de l’un ou l’autre, mais à partir de The Last Recruit (5x13, 

diffusé le 10 avril 2010), les protagonistes sont amenés à se rejoindre dans leur existence 

parallèle. Desmond Hume a des intuitions qui deviennent des « souvenirs » de son existence 

sur l’île dans la réalité alternative, et œuvre pour rassembler le groupe.  

 L’on pourrait croire que cette version de l’histoire est permise par le fait que dans le 

dernier épisode de la cinquième saison, Jack, Sawyer, Kate et Juliet (Elizabeth Mitchell) ont 

fait exploser une bombe sur l’île, ce qui a modifié le futur, y compris l’accident aérien. Ce 

n’est cependant pas l’explication apportée par le double épisode The End (6x17-18, diffusé le 

23 mai 2010). Au lieu de cela, Jack découvre, alors que les personnages sont réunis dans un 

lieu de culte, que tous sont morts dans la « réalité », et que cette existence alternative avait 

été créée par eux pour se retrouver dans la mort, grâce à la solidité des liens qui les unissait. 

 

 Il apparaît ainsi qu’outre son très large casting, Lost va tisser ses intrigues en 

mélangeant à l’extrême les temporalités, ce qui permet de multiplier les points de contact 
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entre les trajectoires des différents personnages. L’idée sous-tendue par ce procédé est ici, 

très clairement, celle selon laquelle les protagonistes de la série sont unis par un même 

destin, qui ne laisserait pas de place au hasard.  

 Les autres séries de notre corpus vont toutes recourir au flashback, mais sans le 

systématisme de Lost ; cet usage y sera beaucoup plus anecdotique, bien qu’il permette une 

fois encore de prolonger, même rétrospectivement, les lignes d’action des protagonistes. 

 

Dans The West Wing, quelques analepses seront introduites pour évoquer des 

événements antérieurs à la présidence de Bartlet. La seconde partie de l’épisode In the 

Shadow of Two Gunmen (2x02, diffusé le 4 octobre 2000), révèle ainsi comment les 

différents protagonistes en sont venus à former l’équipe que le spectateur connait.  Two 

Cathedrals (2x22, diffusé le 16 mai 2001) montre pour sa part des jalons de la jeunesse de 

Bartlet qui permettent de mieux comprendre l’influence du personnage de Mrs Landingham 

tout au long de sa carrière. L’on notera également le recours à un flashforward dans le 

premier épisode de la dernière saison, The Ticket (7x01, diffusé le 25 septembre 2005), qui 

révèle la situation des protagonistes trois ans dans le futur. 

 Dans Six Feet Under, les flashbacks sont liés à la relation qu’entretenaient les 

différents membres de la famille Fisher avec leur défunt père ; c’est en particulier le cas dans 

It’s The Most Wonderful Time of the Year (2x08, diffusé le 4 mars 2005), qui marque le 

premier anniversaire de la mort de ce dernier, et où chacun de ses proches se remémore la 

dernière fois où il ou elle l’a vu. L’on dénote en outre quelques scènes souvenirs plus 

lointains, qui correspondent à des souvenirs d’enfance de l’un des enfants Fisher. Quant au 

flashforward, c’est le procédé utilisé pour clore la série après cinq saisons d’antenne : tandis 

que Claire, la cadette, prend la route au volant de sa voiture pour commencer une nouvelle 

vie, une série d’images « proleptiques » révèlent au spectateur la mort à venir de chacun des 

personnages principaux qui gravitait autour du funérarium familial. 

 The Sopranos utilise elle aussi quelques flashbacks correspondant à des scènes 

d’enfance vécues par Tony. Comme pour The West Wing, Six Feet Under et Lost, ces 

séquences sont présentées assez clairement comme des images mentales des personnages 

concernés. Dans The Sopranos, ce statut de souvenir est d’autant plus important que le 

personnage concerné a entrepris une démarche de thérapie : les événements anciens 

permettent d’expliquer des comportements ou ressentis récents.  
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 Desperate Housewives peut pour sa part avoir elle aussi recours à des souvenirs 

immédiats expérimentés par les personnages ; mais l’on y relève également une autre 

catégorie d’analepses : celles qui peuvent être présentées par Mary Alice en début 

d’épisode, selon une énonciation ternaire, pour appuyer les considérations de la narratrice. 

Dans cette configuration, les scènes peuvent concerner l’une des protagonistes, mais 

également un personnage plus ou moins secondaire qui interviendra dans la narration. Il 

s’agira tantôt d’éléments très anecdotiques dont le rôle est d’illustrer un trait de caractère 

particulier, comme la maladresse de Susan dans Come in, stranger (1x05, diffusé le 31 

Octobre 2004) ; tantôt de révélations sur le passé : ainsi, Running to Stand Still (1x06, diffusé 

le 7 novembre 2004) révèle l’influence néfaste de la belle-mère de Gabrielle sur la relation 

de cette dernière avec son mari Carlos depuis qu’ils se connaissent, allant de la signature 

d’un contrat de mariage drastique au choix de la couleur de la façade de la maison du couple 

Solis, en passant par la sélection du groupe de musiciens pour animer leurs noces. 

 Ces différentes séquences permettent, comme celles des œuvres précédemment 

mentionnées, d’approfondir la connaissance et la compréhension des personnages. En 

parallèle à cela, d’autres images du passé seront convoquées en certaines occasions –  le 

plus souvent dans les derniers épisodes d’une saison- pour dévoiler les événements relatifs 

au mystère qui forme un arc feuilletonnant dans la série, au sujet duquel les personnages 

ont rassemblé des indices au gré des épisodes. 

 Le point commun à toutes ces analepses est le point de vue qui en est donné : bien 

qu’il s’agisse parfois de souvenirs immédiats de l’un ou l’autre personnage, c’est toujours 

regard de la défunte Mary Alice qui permet au spectateur d’y accéder. L’omniscience de la 

narratrice va ainsi servir à prolonger les différents fils d’intrigues, et d’établir des connexions 

entre eux pour dessiner, à terme, un motif global. Cette représentation sera parachevée ici 

encore par un flashforward de clôture dans l’ultime épisode de la série (Finishing the Hat, 

8x23, diffusé le 13 mai 2012). C’est également Mary Alice qui révèle l’avenir des héroïnes 

après que leurs trajectoires ont définitivement divergé. 

 Enfin, concernant 24, nous avons déjà mentionné le fait que la série voulait restituer 

une impression de temps réel, ce qui devrait interdire tout recours à une multiplicité de 

temps. L’on recense cependant un court flashback dans le dernier épisode de la première 

saison (Day 1 – 11 p.m.-12 a.m., 1x24, diffusé le 21 mai 2002), au moment où Jack découvre 

que son épouse Teri (Leslie Hope) a été assassinée. Un effet de split screen permet de 
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montrer à la fois la souffrance de Jack dans son présent, et des images en noir et blanc d’une 

scène de tendresse entre les époux Bauer. Cette scène n’est cependant pas antérieure à la 

série, puisqu’elle est tirée du premier épisode de la saison. Elle ne contribue pas ici à 

l’enrichissement psychologique ni narratif de la série, et n’a d’autre fonction que 

d’accentuer la dimension mélodramatique du moment. 

 En revanche, nous pourrons assimiler à des flashbacks dans 24 des scènes 

correspondant à des enregistrements de caméras de surveillance, qui renseignent des 

personnages sur les agissements passés de certains individus. Ici, le tissage est favorisé par 

un usage de la technologie dans la diégèse, question importante que nous développerons 

dans la suite de notre étude. 

 

 

 

 4.5. Transitions  

  

 

 Nous venons de détailler les différentes combinatoires scénaristiques que nous 

apparentons à un tissage ; ce faisant, nous avons pu constater qu’en certaines occasions, la 

multiplicité de lieux, de temps et d’actions, correspondant à la « règle » énoncée par Samuel 

de Sacy, pouvait altérer la lisibilité de l’ensemble narratif. Il convient donc, avant de 

conclure, d’examiner brièvement les moyens mis en œuvre pour donner une unité 

diégétique à l’ensemble d’une œuvre, de sorte que celle-ci puisse véritablement être 

envisagée comme une tapisserie dessinant un motif global. 

 

 Nous avons vu qu’en certaines occurrences, la caméra se chargeait de faire le lien 

entre les différentes actions, grâce à des plans-séquences dans un décor pluriel et poreux. 

Dans The West Wing, en particulier, la « caméra-aiguille » insuffle un dynamisme qui permet 

de retranscrire l’effervescence dans les bureaux de la Maison Blanche, exactement comme 

dans l’hôpital d’E.R. que nous avions décrit auparavant. 

 En d’autres occasions, les « coutures » entre des scènes en apparence hétéroclites 

pourront être favorisées par le montage. Dans Six Feet Under ou Desperate Housewives, 

différentes sortes de raccords donnent du liant aux scènes qui se succèdent. Cela peut se 
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faire par le biais du son, lorsque le bruit diégétique d’une scène commence à la fin de la 

scène précédente. Une ligne de dialogue pourra jouer un rôle similaire, si, par exemple, un 

personnage absent d’une scène est mentionné par un autre personnage, et apparaît dans la 

scène consécutive. Le procédé est très répandu dans 24, où les séquences sont agencées 

selon un ordre logique implacable.  

 L’on dénote ensuite de nombreuses rimes visuelles, tantôt comiques, tantôt 

symboliques, qui permettent elles aussi d’établir des connexions. Ainsi, dans le pilote de Six 

Feet Under, les images de l’accident de voiture de Nathaniel Fisher sont immédiatement 

suivies d’un gros plan sur le doigt de son épouse Ruth, qui se blesse avec un couteau dans sa 

cuisine en préparant le repas de Noël. La goutte de sang qui y perle évoque celui (jamais 

montré à l’écran) de Nathaniel, blessé à mort au même moment. De manière plus 

humoristique, dans le même épisode, un gros plan sur le rôti que Ruth sort du four succède 

à la scène assez explicite des ébats sexuels entre son fils Nate et Brenda. La rime visuelle 

s’accompagne alors d’un raccord dans le mouvement qui accentue le rapprochement entre 

les deux situations.  

 Desperate Housewives est friande de clins d’œil comparables. L’on peut citer à titre 

d’exemple un passage de l’épisode Suspicious Minds (1x09, diffusé le 12 décembre 2004) où 

un plan sur une housse pour vêtements noire, portant une étiquette au nom de Martha 

Huber, est suivi par l’image du cadavre de la même Martha, entièrement enveloppé dans du 

plastique, noir lui aussi.  

 Ici, la rime visuelle est soulignée par les propos tenus à la fois par le personnage 

d’Edie dans la diégèse, et par la voix over de Mary Alice : dans la première séquence citée, 

Edie remarque que Martha aurait préféré mourir que de porter du noir. La voix de Mary 

Alice, dont le degré de savoir est supérieur à celui des personnages vivants, ajoute que la 

question ne se pose plus, au moment où le plan sur la housse laisse place à celui sur le 

cadavre. De manière générale, dans la série Desperate Housewives, ainsi que nous avons 

déjà eu l’occasion de le remarquer, c’est la voix over qui va donner une unité aux différentes 

intrigues pour les inscrire dans un tissage global. La position surplombante de Mary Alice, et 

sa dimension omnisciente, permettent de mettre en perspective tous les événements qui 

surviennent à Wisteria Lane afin d’en avoir une meilleure vision. 

 Dans les cas où les scènes qui se succèdent appartiennent à des temporalités 

différentes, lorsqu’un flashback correspond à un souvenir direct d’un personnage, dans Lost 



191 
 

notamment, un gros plan sur le visage de ce dernier permet de comprendre que les images 

que l’on vient de voir, ou que l’on s’apprête à découvrir, sont celles qui habitent son esprit à 

ce moment précis. Très souvent, le contenu, les thématiques des scènes contribuent à faire 

le rapprochement entre les situations passées et présentes, et permettent ainsi d’expliquer 

les comportements et ressentis du protagoniste concerné.  

  

 Enfin, dans le cas particulier de 24, nous avons déjà mentionné les procédés utilisés 

pour imbriquer les différents rouages de la narration. D’une part, l’usage très fréquent du 

split screen joue un rôle essentiel pour exprimer la simultanéité des événements supposés se 

dérouler en temps réel. Cela accentue l’impression d’urgence de ces moments, en particulier 

lorsque les trajectoires des personnages sont en train de converger vers une situation de 

crise.   

 

 
 

Dans 24, le procédé de split screen peut faire intervenir jusqu'à six scènes simultanées. 

(Episode Day 3 –  9:00 A.M.-10:00 A.M., 3x21, diffusé le 4 mai 2004) 
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  En outre, la complexité narrative de l’œuvre est servie par des mises en abyme, au 

moyen de différents supports technologiques, tels les enregistrements de surveillance déjà 

mentionnés. Les personnages font des différents écrans à leur disposition un usage intensif 

pour observer tant leurs alliés que leurs ennemis.  

 Ainsi que nous avons eu l’occasion de le dire, le rôle joué par la technologie 

participera des enjeux que nous entendons étudier dans la seconde partie de notre étude. 
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Conclusion de la première partie 

 

 

 

 

 En entreprenant une approche historique de la notion que nous avons baptisée 

« tissage narratif », il nous a été possible de mettre en lumière plusieurs points importants.  

 Tout d’abord, de manière assez évidente, il apparaît que la complexité narrative qui 

justifie le recours à un vocabulaire textile n’est pas une invention récente des scénaristes de 

télévision américains : elle est déjà présente, sous une forme très élaborée, dans des œuvres 

paralittéraires du XIXème siècle.  Si ces pratiques narratives sont porteuses, dans le roman-

feuilleton, d’enjeux économiques indéniables, il serait réducteur de considérer qu’elles n’ont 

pas d’intérêt par ailleurs. À l’inverse, nous avons pu évoquer la dimension morale, sociale et 

politique dont sont empreintes les relations entre les nombreux personnages de ces romans, 

qui sont issus de toutes les classes sociales. 

 Tout au long du XXème siècle, des récits « à suite » très populaires ont foisonné en 

traversant différents médiums : serials cinématographiques, sitcoms et soaps 

radiophoniques, bandes dessinées et comic books (notamment à travers les aventures de 

super-héros), et bien sûr, séries télévisées à partir des années 1950. La temporalité longue 

de ces œuvres « feuilletonesques » a permis le développement de genres fondés sur le 

principe d’un tressage ou d’un tissage des intrigues, notamment le soap opera 

radiophonique puis télévisuel. 

   Si le soap reste un genre « prosaïque et méprisé »396, pour reprendre la formule de 

Vincent Colonna, les techniques narratives qui le caractérisent ont contaminé d’autres 

productions culturelles à la fin de années 1970 et au début des années 1980. De manière 

presque concommitante, des comics et des séries télévisées ne relevant plus du genre soap 

se sont dotés de multiples ramifications narratives, non plus pour raconter (du moins, pas 

seulement) des histoires sentimentales, mais pour les hybrider à des récits de genres bien 

différents : aventures de super-héros, enquêtes policières, etc. 

 

                                                             
396 Colonna, op. cit., P.241. 
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 Ce sont précisément des séries alliant forme « soapesque » et contenus issus de 

genres en apparence antithétiques du soap qui ont, les premières, été qualifiées d’œuvres 

« de qualité ». Nous avons pu rappeler à quel point cette dénomination pose problème : 

bien que Robert J. Thompson ait pensé, dans les années 1990, être en mesure de la définir, il 

nous est apparu que la liste de « critères » qu’il avait établie était très contestable. D’autres 

chercheurs, par ailleurs, s’accordent à dire que les expressions « télévision de qualité » ou 

« séries de qualité » ne pouvaient donner lieu à une définition claire, exhaustive et 

définitive. En dépit de cela, questionner le concept de quality TV nous a permis de mettre en 

exergue l’idée que nous avons placée au cœur de nos propres recherches : celle selon 

laquelle la qualité résiderait à la fois dans la complexité des intrigues, et dans les discours 

sociaux qu’elles produisent. À travers ce constat, la pertinence et la légitimité notre propre 

démarche socio-narratologique nous semble réaffirmée.   

 

 De fait, toutes les œuvres de notre corpus, que nous avions choisies parce que nous y 

avions décelé un « tissage » de manière tout à fait empirique, se trouvent être considérées 

comme des quality series tant par le public que par les critiques et les théoriciens de la 

télévision397. Dans notre introduction générale, nous n’avions évoqué que brièvement 

chacun de ces opus ; après les avoir replacés dans leur contexte historique et théorique, il 

nous a été possible de développer leur présentation, en montrant en quoi chacun d’entre 

eux était doté d’une narration « tissée ». 

 A la suite de cela, il nous a de surcroît été possible de réinvestir le vocabulaire 

narratologique qui nous permet d’analyser les agencements des intrigues avec un souci de 

rigueur scientifique. À partir des notions déjà vues dans notre introduction générale, qui 

proviennent pour la plupart de la théorie littéraire « traditionnelle », nous avons pu faire 

émerger des modèles heuristiques de motifs « tissés » spécifiques aux séries télévisées : la 

pyramide, le « métier à tisser » narratif, ou encore la « toile d’araignée » (ou réseau). Ces 

motifs sont décelables en combinant narratologie modale et narratologie thématique, de 

sorte que ces deux approches sont indissociables dans l’application de nos travaux.   

                                                             
397 En attestent les  différents ouvrages académiques qui leurs sont consacrés, notamment les monographies 
publiées par la maison d’édition anglo-américaine I.B. Tauris ou, plus récemment, celles parues aux Presses 
Universitaires de France (PUF).  
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 En outre, nous avons observé que d’autres procédés relevant de la narratologie 

modale, comme les manipulations de  la temporalité du récit (au moyen de flashbacks, 

flashforwards, voire flashsideways) ou la gestion des transitions entre les séquences 

assemblées comme un patchwork, jouaient un rôle dans l’élaboration du tissage.  

 La dernière section de cette partie a révélé que la multiplication des personnages 

dans les séries de notre corpus impliquait un « éclatement narratif » à partir duquel, dans 

chaque œuvre, différentes lignes d’intrigues vont se déployer. Cette diffraction du récit 

soulève la question de son unité ; or, nous avancerons que ce sont précisément les 

techniques de tissage qui permettront de former, à partir de ces « fils » éparpillés, un tout 

cohérent. 

 

 La partie que nous achevons imposait une focalisation sur des considérations 

principalement narratologiques, dans une approche à la fois historique et théorique. Bien 

que nous n’ayons pas encore réellement mis en place l’articulation entre formes narratives 

et sociologie, certains indices nous permettent déjà de comprendre comment celle-ci pourra 

être faite. 

 Les parties à venir de notre thèse révéleront que les motifs constitués par les 

agencements « tissés » des intrigues correspondent non seulement à des structures 

narratives, mais permettent en outre de traduire des structures sociales existant dans le 

monde réel.  
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Deuxième partie  

Tissage narratif, sphère privée et sphère publique 
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Introduction de la deuxième partie 

 

 

 

 

 Dans le roman-feuilleton du XIXème siècle, le tissage narratif était mis au service de 

la représentation d’interrelations d’ordre social. Ce procédé, nous l’avons dit, permettait de 

faire intervenir dans le récit des personnages issus de milieux différents, et d’exprimer leurs 

interactions. 

 Les schémas sociaux occidentaux de la fin du XXème siècle et du début de XXIème –

contexte dans lequel sont apparues les néo-séries télévisées américaines – sont à l’évidence 

bien éloignés de ceux du XIXème. L’idée d’aristocratie n’est plus de mise, les classes 

ouvrières et bourgeoises sont devenues plus poreuses qu’elles ne l’étaient auparavant, et les 

États-Unis, tout particulièrement, sont attachés à l’idée de réussite personnelle qui permet 

de gravir des échelons, et de ne plus subir – en théorie du moins – la fatalité d’une haute ou 

basse naissance. 

 

 De tels changements ont pour conséquence une reconfiguration profonde des 

rapports entre individus. Dans le cadre de notre recherche, il s’est agi pour nous d’identifier 

les structures sociales contemporaines qui encadrent ces rapports, et la manière dont elles 

sont reconstituées dans les séries de notre corpus, grâce à un recours au tissage narratif.  

 S’est en particulier posée la question des fonctionnements hiérarchiques, venus 

remplacer l’ascendance d’une aristocratie toute-puissante sur des strates inférieures. Nous 

avons identifié deux cadres dans lesquels ceux-ci pouvaient s’exercer. L’un d’entre eux était 

déjà présent dans le roman-feuilleton, puisqu’il s’agit de l’environnement familial, dont nous 

avons vu qu’il était indispensable et omniprésent dans le genre soap opera, héritier du 

mélodrame, qui a introduit à la télévision le procédé de tissage narratif  repris par la suite 

dans les « néo-séries ». Le second cadre dans lequel il nous paraît intéressant d’étudier les 

interrelations entre personnages sera celui du monde professionnel.  

 La dichotomie entre sphère privée, domestique, et sphère publique, professionnelle, 

est bien connue. Cependant, lorsque nous aurons examiné la manière dont l’une et l’autre 
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sont représentées dans les œuvres choisies, nous serons amenée à nous interroger sur leur 

interpénétration, précisément par le biais du tissage narratif.  
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Chapitre 5 : 

La sphère domestique et privée 

 

 

 

 

 La présente thèse a pour objectif d’étudier la manière dont le recours au tissage 

narratif  interroge la notion de « communauté ». Parmi les groupes de personnages que 

nous avons identifiés comme communautés, les plus restreints, c’est-à-dire ceux composés 

du plus petit nombre de personnages, sont la plupart du temps les familles. 

 Nous avons eu l’occasion de constater précédemment que le thème de la famille 

était récurrent dans les œuvres tissées dont les néo-séries sont les héritières. Dans les 

« romans de la victime » et les mélodrames, les intrigues sont rendues possibles par le fait 

qu’une jeune  fille soit chassée de sa famille, parce qu’elle est accusée de l’avoir déshonorée, 

ce qui indique déjà que l’appartenance à une famille implique certaines obligations et 

certaines interdictions. 

 A la suite de ces œuvres, nous le savons, ce sont les soap operas radiophoniques et 

télévisés qui se sont constitués autour de familles et de clans, et leurs scénarios consistent, 

presque dans leur intégralité, en des variations sur le thème des rapports entre conjoints, 

parents et enfants ou frères et sœurs. 

 

 Puisque nous avons vu que les néo-séries tissées s’étaient approprié les principes 

narratifs du soap opera pour les transposer dans des univers différents, il convient que nous 

examinions les représentations familiales qui y sont faites. Pour ce faire, nous analyserons 

successivement la position occupée par les figures paternelles puis maternelles au sein des 

motifs narratifs dessinés par ces « liens de filiation », pour reprendre la terminologie de 

Serge Paugam398. Nous aborderons ensuite les liens fraternels entre personnages, avant 

d’envisager la notion de famille dans une acception plus large. 

 Nous exclurons de cette partie de notre analyse, comme de la suivante, la question 

des rapports sociaux de sexe, puisque le troisième chapitre de notre thèse sera entièrement 

consacré aux problématiques liées aux questions de genre. 
                                                             
398 Paugam, op. cit., P.75. 
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5.1. Figures paternelles 

 

 

 La société américaine s’est constituée autour de valeurs familiales très fortes. Dans 

les modèles de familles nucléaires des décennies antérieures à la deuxième vague du 

féminisme399, le père est clairement identifié comme « chef de famille », et occupe une 

position centrale, faisant autorité sur l’ensemble du foyer400. Jusqu'aux dernières décennies, 

dans les sociétés occidentales, la paternité traditionnelle était, comme l'écrivent Laure 

Bereni et al., une « paternité de statut ».401 Avant les transformations sociales qui donnèrent 

lieu – dans certains milieux du moins – à l'apparition de modèles de « nouveaux pères »402 

dont nous reparlerons, le rôle assigné à la paternité était « principalement d'assurer à ses 

enfants, par le travail à l'extérieur du foyer, un environnement matériel favorable à leur 

développement »403. De nos jours encore, notent les auteurs de l'ouvrage, « l'investissement 

paternel peut légitimement être ‘empêché’ par une multiplicité d'obstacles (notamment 

professionnels), et peut s'accommoder d'un investissement psychologique et matériel bien 

plus faible que celui des mères »404, en dépit du choix personnel de certains d'être plus 

engagés émotionnellement. 

                                                             
399 Les revendications féministes existent depuis le XVIIIème siècle ; jusqu'au début du XXème, la « première 
vague » avait pour but l'obtention de l'émancipation des femmes au sein de la sphère publique et politique, 
tandis que la « seconde vague », née à la fin des années 1960, donna naissance à une volonté de mettre fin à la 
domination masculine, notamment dans le domaine privé.  
400 L’on peut rapprocher ce phénomène de la place centrale qu’occupe le père en psychanalyse. Dans Totem et 
Tabou, Sigmund Freud opère un rapprochement entre le père et le « totem » des tribus « primitives », ce qui 
permet de comprendre en quoi la figure paternelle bénéficie d’une position de centralité. Freud évoque en 
outre l’élévation au rang de dieu du père, ce qui implique, outre la centralité, l’idée d’un surplomb. Il ajoute : 
« Je ne suis pas en mesure d’indiquer où trouvent place, dans cette évolution, les grandes divinités maternelles 
qui ont peut-être précédé partout les dieux-pères. Mais ce qui paraît certain, c’est que le changement qui s’est 
opéré dans le rapport au père, loin de se limiter au domaine religieux, a également affecté, comme il était 
logique, […] l’organisation sociale. » Sigmund FREUD : Totem et tabou. Interprétation par la psychanalyse de la 
vie sociale des peuples primitifs. Paris : Gallimard, 1993 (1913). P. 300. 
401 Laure Bereni, Sébastien Chauvin, Alexandre Jaunait et Anne Revillard : Introduction aux études sur le genre  
(Seconde édition). Bruxelles : De Boeck, 2012. P. 124.  
402 Bereni et al. Définissent ainsi les « nouveaux pères » : « On a vu émerger au cours des dernières décennies 
un nouveau modèle de paternité autorisant et même valorisant des investissements jusque-là considérés 
comme typiquement maternels (changer la couche des bébés, leur donner le bain, aller chercher les jeunes 
enfants à l’école, etc.) » Bereni et al. 2012, op. cit., P.124.  
403 Ibid. 
404 Ibid, P. 125. 
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 Les mères405, pour leur part, sont précisément associées à l'intérieur du même foyer, 

et ce depuis le XIXème siècle, où : 

  

Sous l'effet des nouveaux discours moraux et hygiénistes, d'abord dans les classes moyennes 

et supérieures, l'investissement intense des mères auprès de leurs jeunes enfants dans le 

cadre du foyer domestique s'est imposé comme une norme morale et sanitaire, puis comme 

une évidence naturalisée.406 

 

  Les séries télévisées des années 1950 et 1960 véhiculaient ce schéma, selon lequel le 

père était investi de l’autorité familiale, tel Jim Anderson (Robert Young) dans la série au 

titre des plus significatifs : Father knows best (Papa a raison, CBS puis NBC puis CBS, 1954-

1960). 

 Cette vision fut ébranlée à partir de la fin des années 1960, avec l’émergence de la 

contre-culture. Dans les années 1970, le père de famille perdit peu à peu sa position 

privilégiée, dominante, avec notamment l’apparition des revendications féministes, ainsi 

qu’avec les mouvements contestataires qui opposèrent la jeune génération à celle de leurs 

parents, et à leurs valeurs autoritaires. La fiction télévisuelle sut exprimer ces changements. 

Elle se mit à développer des personnages de pères perdant systématiquement le contrôle 

des événements au sein de leur propre foyer, comme Archie Bunker (Carroll O’Connor), le 

patriarche de la sitcom All In The Family, caricature de l’ « Américain moyen », misogyne, 

« raciste ordinaire », qui ne parvenait pas à accepter les mutations sociales en œuvre à 

l’époque. 

 Les séries des décennies suivantes continuèrent à explorer ces problématiques, de 

sorte que les œuvres des années 2000 et 2010 mettent en scène des figures paternelles 

variées, qui vont tantôt coïncider – en apparence du moins- avec le modèle traditionnel, 

tantôt au contraire se trouver départies de leur ascendant et de leur fonction protectrice407. 

  

                                                             
405 Notons d’ores et déjà que dans notre corpus, comme dans celui analysé par Éric Macé, « pour les femmes, 
la parentalité, outre la charge matérielle, est d’abord une charge mentale faite d’inquiétude quant au présent 
et à l’avenir des enfants ». Cette description est à mettre en lien avec leur fonction « rassembleuse » et leur 
souci d’assurer la cohésion du foyer, que nous avons déjà évoqués. Voir Macé 2006, op. cit., P. 187. 
406 Bereni et al., op.cit., p. 124. 
407 Il est intéressant d’évoquer ici à nouveau l’ouvrage La Société et son double, dans lequel Éric Macé consacre 
un chapitre à la représentation des familles dans les programmes télévisés de son corpus (séries, mais aussi 
reportages, publicités, etc.). Il y remarque que dans ces programmes, « lorsque les pères ont une relation avec 
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 Au sein de notre corpus, l’œuvre qui interroge le plus radicalement la position de la 

figure paternelle est sans doute Six Feet Under. La série s’apparente très clairement au soap, 

et à l’ensemble du genre mélodramatique ; son créateur, Alan Ball, la qualifie de « Côte 

Ouest dans un salon funéraire »408. Si toutes les séries que nous avons choisies abordent des 

thématiques familiales,  Six Feet Under est celle qui s’y consacre le plus complètement, et 

elle constitue le plus petit des cercles concentriques correspondant aux « échelles 

communautaires » mises en scène dans les fictions télévisuelles analysées dans notre thèse. 

Les personnages récurrents de la distribution au fil des cinq saisons appartiennent presque 

tous à la famille Fisher. Le père, Nathaniel Fisher, y incarne un patriarche traditionnel. Il est 

non seulement « chef de famille », mais chef de l’entreprise de pompes funèbres qui porte 

leur nom. Son épouse, Ruth, ne travaille pas, de sorte que c’est Nathaniel qui assure la 

sécurité financière et matérielle du foyer. Si le fils aîné, Nate (Nathaniel Junior), a préféré 

s’éloigner de la maison familiale, et de l’autorité de son père dans le même temps, le 

second, David, a abandonné ses études de droit pour prendre la succession de Nathaniel à la 

tête de l’entreprise familiale, selon un principe de transmission qui met en exergue les 

obligations sous-tendues par le fait d’appartenir à cette famille. L’on notera à ce sujet que le 

personnage de Federico, qui travaille pour les Fisher depuis des années, aura de grandes 

difficultés à devenir leur associé, au prétexte que « c’est Fisher & Fils, pas Fisher & Fils & 

Diaz »409 : la filiation prime sur les compétences. 

 Les décisions finales reviennent toujours à Nathaniel : Ruth explique ainsi, dans 

l’épisode Life’s Too Short (1x09, diffusé le 29 juillet 2001), qu’elle adore camper, mais que 

son époux s’est toujours refusé à emmener la famille faire du camping, préférant ne pas 

fermer son entreprise, même pour quelques jours. 

                                                                                                                                                                                              
leurs enfants, c’est moins par nécessité (nourriture, soins, socialisation) que par projet : la relation éducative 
paternelle est d’abord une question de transmission d’héritage, d’apprentissage d’une tradition, d’une filiation, 
d’un métier. Il s’agit par là, de favoriser l’autonomie d’enfants dont ils sont fiers, et il est alors tout à fait 
légitime pour eux de laisser s’exprimer leurs émotions et leurs sentiments ». Cf. Éric Macé 2006, op. cit., P. 168. 
Dans le corpus de Macé, la tendance qui se dessine est donc l’émergence d’une figure paternelle qui ne 
coïncide plus forcément avec le modèle antérieur déjà évoqué, et qui peut exprimer ses émotions, sans 
toutefois tenir un rôle comparable à celui traditionnellement assigné aux mères (notamment dans le domaine 
du care, c’est-à-dire des soins). En conséquence, un « bon nouveau père » ne serait pas forcément un « père 
maternel » comme le définissaient Bereni et al.  
408 « Knots Landing set in a funeral home », cité par Marc Peyser, « Six Feet Under Our Skin », Newsweek, 18 
mars 2002. 
409 « It’s Fisher and Sons, not Fisher and Sons and Diaz. » 
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 Cette présentation rapide du personnage de Nathaniel donne à penser que les Fisher 

correspondent d’assez près au modèle de famille nucléaire tel qu’il était valable dans 

l’Amérique des années 1950. Cependant, ce modèle vole en éclat dès l’incipit de la série, 

puisque le patriarche est tué dans un accident de voiture dans les cinq premières minutes du 

pilote. La série entière va ainsi traiter les difficultés rencontrées par les différents membres 

de la famille et de son entourage propre, suite à la perte du repère que constituait la figure 

paternelle. 

 D’un point de vue narratif, Nathaniel peut, nous l’avons vu au cours du précédent 

chapitre, être assimilé au foyer narratif de l’œuvre, selon la définition que nous avons 

donnée à cette notion.  En dépit de sa mort, il est un personnage récurrent de Six Feet 

Under, en cela qu’il apparaît en pensées à chacun des autres personnages, de manière 

régulière. Il garde ainsi, en creux, sa position centrale dans le motif de « toile d’araignée » 

que constitue la narration de la série, bien que la maison familiale, tout à la fois logis et salon 

funéraire, puisse également être associée à ce rôle – parce qu’elle fonctionne, on s'en 

souvient, comme une métonymie de Nathaniel, chef de famille et chef d’entreprise. 

Nathaniel correspond donc à la définition du foyer narratif, telle que l’énonçait Lise Dumasy-

Queffélec dans ses travaux sur le roman-feuilleton, puisqu’il est le point de convergence et 

de divergence des intrigues.  

 Les trajectoires convergentes sont particulièrement identifiables dans l’épisode It’s 

the Most Wonderful Time of the Year : à l’occasion du premier anniversaire de la mort de 

Nathaniel, chaque membre de sa famille, ainsi que Federico, se remémorent les derniers 

moments qu’ils ont passé avec lui avant son décès. Le premier souvenir est convoqué par 

Nate, qui, attablé avec David, lui demande : « Tu te souviens de la dernière fois que tu l'as 

vu? » Son cadet répond par la négative, avant qu'une analepse ne soit amenée par un 

procédé filmique classique : un zoom-avant rapide vers le visage pensif de Nate, dont la voix 

se fait à nouveau entendre avant même le changement de plan. La première ligne de 

dialogue du flashback relie ainsi présent et passé. La scène qui lui revient à l'esprit remonte à 

Thanksgiving, plus d'un an auparavant, quelques semaines seulement avant le décès de 

Nathaniel. Nate, venu de Seattle pour l'occasion, échange avec Claire avant que leur père ne 

se joigne à la conversation. Les deux hommes échangent sur leurs situations professionnelles 

respectives. L'un et l'autre sont satisfaits de ne pas recevoir de plaintes ; Nate remarque 

qu'ils doivent avoir de la chance, ce à quoi Nathaniel répond qu'ils ont peut-être plutôt revu 
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leurs ambitions à la baisse, de sorte qu'ils auraient renoncé à de plus hautes ambitions. Mise 

en perspective par le flashback, cette remarque n'a rien d'anodin, et ne peut que rappeler le 

fait que suite au décès du patriarche, Nate a effectivement renoncé à ses aspirations pour 

revenir travailler au funérarium, qu'il s'était auparavant efforcé de fuir.  

 David est le second à se souvenir de son dernier échange avec son père ; alors qu'il 

s'apprête à décorer le sapin familial – l'on se souvient que Nathaniel est mort le jour de Noël 

– la présence imaginaire du patriarche se manifeste dans la pièce où il se tient : l'on voit 

Nathaniel arranger une guirlande lumineuse sur l'arbre de l'année passée – celui du présent 

n'est pas encore décoré – tandis que David lui tourne le dos, avant qu'un montage cut ne 

permette de passer à la scène que ce dernier revit en pensée : son père est également en 

train de décorer le sapin, lorsque son fils cadet vient lui parler du travail au funérarium. 

Nathaniel lui suggère de faire une pause, lui rappelle que, dans son enfance, David était 

toujours désireux de laisser du lait et des biscuits au Père Noël, avant de l'inviter à s'asseoir à 

côté de lui pour un échange plus personnel. David, cependant, refuse, rappelant seulement 

qu'une veillée funéraire est prévue l'après-midi. Ici, la scène atteste du dévouement sans 

limite du second fils Fisher, dans son enfance comme à l'âge adulte, dévouement qui fait de 

lui un professionnel exemplaire, mais au détriment de certains rapports humains.  

 Le souvenir de Claire est plus fugace que les précédents. Il est enclenché par une 

phrase prononcée par l'un des proches du défunt dont la veillée se tient chez les Fisher ce 

jour-là, qui téléphone devant la maison : « Qu'est-ce que tu m'as acheté pour Noël? » 

Comme pour Nate, c'est un zoom qui permet d'accéder aux pensées de l'adolescente : la 

scène qu'elle se remémore se déroule dans la cuisine familiale, où elle téléphone à un ami –   

l'on apprend quelques instants plus tard qu'il s'agit de Gabe. Nathaniel entre et s'adresse à 

elle sans tenir compte du fait de la conversation téléphonique ; la première question qu'il lui 

pose est précisément : « Qu'est-ce que tu m'as acheté pour Noël? »410 S'ensuit un court 

monologue humoristique de la part du père, qui évoque son rêve de posséder « une veste 

d'intérieur en soie brodée de paons »411, et quoiqu'elle ne lui réponde pas directement, 

Claire est contrainte d'abréger son échange avec Gabe. Le reste de la scène montre la 

benjamine des Fisher bousculant son père pour accéder au réfrigérateur, prenant à la légère 

                                                             
410 « So, what did you get me for Christmas? » 
411  « I always wanted a silk smoking jacket. [...] Something really garish with big embroidered peacocks.» 
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les conseils qu'il lui donne concernant sa vie amoureuse, et refusant de l'accompagner à 

l'aéroport pour aller chercher Nate. Quoiqu'elle ne soit pas véritablement hostile à Nathaniel 

(Claire a, dans la série, un comportement beaucoup plus dur avec Ruth), l'adolescente fait 

montre de sa volonté de vivre sa vie propre sans accorder trop d'importance à l'avis de son 

père. Quoique brève, leur conversation revêt une importance supplémentaire de par son 

statut d'analepse, puisque Nathaniel recommande à Claire d'être prudente avec Gabriel, lui 

assurant qu'elle « mérite quelqu'un de spécial »412 ; l'on sait, pour avoir vu les épisodes qui 

se déroulent entre ce moment et le présent diégétique, que la relation entre Claire et Gabe 

aura infligé de réelles souffrances à la jeune-fille : elle rappelle elle-même, peu avant dans 

It's The Most Wonderful Time of the Year, les frasques de son ex petit-ami, en particulier son 

overdose et le braquage dont il s'est rendu coupable. 

 L'on assiste un peu plus loin au souvenir de Federico, lui aussi assez bref, et qui ne 

semble pas avoir de déclencheur dans le présent ; il est seulement, comme pour Claire et 

Nate, amorcé par un zoom, non sur le visage mais sur le crâne du personnage cette fois-ci. 

Un an auparavant, alors qu'il arrivait au funérarium pour restaurer un corps, Federico croise 

Nathaniel devant la maison, lequel lui demande pourquoi il vient travailler un jour de Noël. 

Lui assurant que David est capable de s'occuper de la défunte, qui ne nécessite pas un travail 

difficile, il enjoint son jeune employé à rentrer chez lui pour passer ce jour de fête en famille, 

avec son petit garçon, car « il faut en profiter tant que ça dure »413. La phrase est bien sûre 

chargée d'une ironie tragique, puisque l'on sait que Nathaniel lui-même, malgré son 

intention de passer un joyeux Noël, n'aura plus la possibilité de profiter du temps avec les 

siens. Ce passage atteste en outre d'une complicité entre Federico et Nathaniel bien plus 

grande que celle entretenue par ce dernier avec n'importe lequel de ses trois enfants. 

 Le cinquième flashback est celui du souvenir de Ruth, la dernière à avoir vu son 

époux avant sa disparition. Dans sa cuisine, la mère de famille essuie un plat qui lui rappelle 

le moment où, un an plus tôt, Nathaniel avait attrapé un morceau de carotte – dans le 

même plat – avant de se mettre en route pour l'aéroport. Lorsque Ruth lui reproche de 

gâcher la jolie présentation de crudités qu'elle avait faite, Nathaniel répond qu'il doit manger 

avant de prendre la route car « les embouteillages sur la route de l’aéroport, ça va être la 

                                                             
412 « You deserve somebody special.» 
413 « Spend your day with your little one. They grow up so fast, you gotta enjoy it while it lasts. » 
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mort »414. L'ironie tragique est à nouveau bien présente, cette fois teintée d'humour noir. 

Par la suite, lorsque Nathaniel se penche vers Ruth pour l'embrasser, celle-ci interrompt son 

geste en lui mettant un nouveau morceau de légume dans la bouche. Après que la caméra a 

suivi la sortie de Nathaniel, elle rejoint la Ruth du présent, qui pleure à ce souvenir ; l'on 

devine qu'elle éprouve une certaine culpabilité en repensant au manque de tendresse 

qu'elle avait manifesté à l'égard de son mari, lequel contraste fortement avec les soins 

qu'elle apportait, dans la scène précédant le flashback, à son nouveau petit-ami Nikolaï (Ed 

O’Ross), immobilisé suite à une agression qui lui a valu une fracture des deux jambes. 

  It's the Most Wonderful Time of the Year a ainsi la particularité de faire interagir 

Nathaniel avec tous les protagonistes, par le biais des analepses, et de mettre en scène non 

une version fantasmée du patriarche, mais le « vrai » Nathaniel, quoique celui-ci soit 

toujours montré à travers le prisme des souvenirs de l'un de ses proches. Chacun des 

passages que se remémorent les Fisher et Federico sont, de fait, investis d'une valeur 

symbolique, qu'ils soient chargés d'ironie tragique (pour Rico ou Ruth), ou dotés d'un sens 

presque prophétique (pour Claire). Quoique les scènes aient réellement eu lieu, les 

protagonistes sont en mesure de leur donner un sens plus profond avec le recul qu'ils ont 

désormais pu prendre. 

 

  Dans le reste de l’œuvre, par ailleurs, Nathaniel n’apparaît mentalement qu’à un ou 

deux d’entre eux dans les épisodes où il est présent. De telles apparitions sont l’occasion de 

traiter les interrogations et tourments intérieurs auxquels l’un ou l’autre membre de la 

famille Fisher est en proie. Nathaniel répond, confronte, apporte un point de vue critique sur 

les problèmes subis par les personnages, et continue ainsi, même dans la mort, à endosser 

son rôle de patriarche. 

 Mais il est également et par-dessus tout « foyer » parce qu'il est le point à partir 

duquel tous vont diverger. Chacun des Fisher va s’éloigner, au fil des saisons, de la position 

qu’il occupait au sein de la famille nucléaire traditionnelle. Ruth, la mère, se remarie, Nate 

devient père à son tour avant de mourir suite à une rupture d’anévrisme, David fonde 

également son propre foyer, et Claire, dans l’ultime séquence de la série, quitte la maison et 

Los Angeles pour mener une carrière artistique à New York. 

                                                             
414 « Airport traffic is gonna be murder! » 
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  Le fait que Nathaniel constitue un « foyer en creux », c’est-à-dire que le point de 

repère central des protagonistes n’existe plus, a pour conséquence, selon Jean-Pierre 

Esquenazi, que « [le] foyer415 ne peut plus être commun car de la mort du père résulte 

l’éclatement identitaire de la famille Fisher »416.   

 

 Dans Six Feet Under, les difficultés financières qui font suite à la mort de Nathaniel 

sont effectivement évoquées, mais résolues de manière relativement rapide et simple, 

grâce, entre autres, à l'argent dont avait hérité Ruth après la disparition de son mari ; plus 

tard, l'association de Rico aux frères Fisher leur sera également d'une grande aide. La vie 

privée des personnages n'est donc pas affectée de ce point de vue, et l'entreprise, qui évite 

la faillite, est même assez florissante dans l'ultime saison, puisque Nate, David et Federico 

cherchent à investir pour agrandir leur activité. 

 Ce n'est donc pas sur le plan financier mais émotionnel que le décès de Nathaniel 

laisse un vide que ses proches ne pourront combler. Nous l'avons qualifié de « foyer en 

creux », car sa mort crée dans l'organisation familiale une ouverture béante qu'aucune 

reconfiguration dans les interrelations des personnages ne parviendra à combler. Aucun 

d'entre eux ne se substituera au patriarche pour endosser la fonction de « foyer » narratif, 

pas même Ruth comme nous le verrons un peu plus loin. L'on aurait pu supposer que cette 

absence soudaine resserrerait les liens, et les lignes narratives, des différents protagonistes 

unis contre l'adversité. Ce n'est cependant pas le cas, et dans Six Feet Under, il apparaît que 

les différentes lignes d'action ne peuvent que diverger à partir du manque créé par le deuil. 

Les projections grâce auxquelles les uns et les autres tentent de prolonger la présence de la 

figure paternelle ne suffisent pas à restituer l'équilibre au sein de la famille, car elles sont, 

par définition, personnelles et non partageables. Ces images mentales s'avèrent clivantes et 

cloisonnantes : elles enferment chacun des protagonistes avec ses souvenirs et sa 

perception subjective du patriarche, renforçant le caractère individuel de leurs trajectoires 

respectives dès lors qu'il n'est plus là.      

 Ainsi, si l’œuvre peut sembler iconoclaste en mettant en scène la mort d’un père dès 

les premières minutes d’une série consacrée à la famille, elle le fait pour mieux montrer les 

                                                             
415  Le terme de « foyer » n'est pas ici à prendre au sens narratologique que nous lui avons donné à la suite de 
Lise Dumasy-Queffélec, et désigne tout simplement l'espace dévolu à la cellule familiale – plus particulièrement 
la maison. 
416 Esquenazi, 2010, op. cit., P. 99. 
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dysfonctionnements qui s’ensuivent – sans nier qu’il en existait déjà auparavant. Six Feet 

Under maintient la position centrale et indispensable au foyer de la figure paternelle 

traditionnelle, et montre de fait le déséquilibre résultant de sa disparition. 

 

 Dans la série qui porte son nom, Tony Soprano est également une figure paternelle 

qui constitue le foyer de l’œuvre. Marié à Carmela, père de deux enfants adolescents puis 

jeunes adultes, il est lui aussi celui qui pourvoit aux besoins des siens, puisque, comme Ruth 

au début de Six Feet Under, son épouse ne travaille pas. La problématique de l’appât du 

gain, indissociable des récits au sujet de la mafia, est ici liée au fait que Tony doit assurer le 

confort de sa famille, et son avenir. Parallèlement aux lignes d’intrigues consacrées à sa 

« famille criminelle », sur lesquelles nous reviendrons plus loin, Tony est ainsi montré dans 

son  intimité, lorsqu’il prend des repas avec sa famille, emmène sa fille Meadow faire la 

tournée des universités pour décider de sa poursuite d’études, ou lorsqu’il tente de résoudre 

les problèmes de discipline de son fils Anthony Junior (A.J.), que ce soit en lui offrant des 

cadeaux de prix, ou en exerçant à l’inverse son autorité pour le sanctionner. Ainsi, dans 

l'épisode ironiquement intitulé All Happy Families417 (5x04, diffusé le 28 mars 2004), c'est à 

dire « toutes les familles heureuses », alors que Tony et Carmela sont séparés, cette dernière 

s'oppose à Tony quant à la manière dont ils doivent se comporter avec leur fils. A.J. a obtenu 

de mauvais résultats scolaires, au point que ses parents sont convoqués au lycée. Carmela 

est d'avis que l'adolescent doit être sévèrement puni, tandis que Tony se montre plus enclin 

à l'indulgence, arguant que leur séparation doit être difficile à vivre pour le garçon. Carmela 

énumère les faveurs accordées par Tony à A.J. : un nouvel iPod, une batterie coûteuse, des 

places pour un match sportif la veille d'un jour de classe... La querelle ainsi montrée nous 

semble assez typique des problèmes auxquels sont confrontés des parents « ordinaires » 

lors d'un divorce. Quelques scènes plus tard, Tony et Carmela rencontrent ensemble le 

conseiller d'orientation d'A.J., selon lequel les notes du garçon sont trop basses pour espérer 

intégrer une bonne université. Tandis que Carmela met ce problème sur le compte de la 

paresse de son fils, Tony lui trouve une nouvelle excuse : l'adolescent souffre apparemment 

de troubles de l'attention. Tous deux, cependant, sont d'accord sur le fait que des séances 

                                                             
417 Ce titre, comme bien d’autres, nous semble traduire la volonté explicite qu’a la série de prendre en charge 
certains questionnements d’ordre social – ici, relatifs aux différents rôles au sein de la « communauté 
familiale ».  
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de psychothérapie ne soient pas une bonne solution. Lorsqu'ils quittent le lycée après cette 

entrevue, les trois Soprano apprennent que deux élèves ont été victimes d'un accident de 

voiture, qui a coûté la vie à l'une d'elles. En réaction à cela, deux scènes plus loin, Tony offre 

à son fils une voiture très onéreuse (un 4x4 Nissan). Le premier argument avancé par lui 

pour justifier ce cadeau peu mérité est celui de la sécurité : il pense son fils mieux protégé 

dans un tel véhicule. Carmela manifeste sa désapprobation, mais se range cependant du 

côté de Tony lorsque celui-ci ajoute que la permission de conduire la voiture ne sera 

accordée à A.J. que lorsque ses notes auront sensiblement remonté. 

 L'épisode All Happy Families atteste ainsi de plusieurs éléments intéressants pour 

notre étude. Il montre tout d'abord les inquiétudes ordinaires d'un père de famille 

contemporain, les questionnements qui se présentent à lui lorsque l'un de ses enfants pose 

des difficultés, et les choix pédagogiques qui en découlent –  ainsi que le fait que ces choix 

puissent être contestés par l'autre parent. En cela, Tony incarne un père a priori 

« moderne », à défaut d'être un père « modèle » (ses décisions peuvent sembler discutables, 

ou pour le moins excessives) : il accorde du temps à ses enfants et s'investit dans leur 

éducation, rôle dévolu, dans les schémas patriarcaux traditionnels, à la mère, comme nous 

avons eu l'occasion de le voir. L'on note cependant les limites de cette modernité, puisque la 

solution apportée par Tony aux problèmes d'A.J. s'avère plus matérielle qu'émotionnelle : 

c'est en lui faisant un cadeau coûteux, plutôt que par le dialogue, que Tony espère régler la 

situation, revenant alors vers le rôle traditionnellement attribué à la figure paternelle, telle 

que la définissaient Laure Bereni et al.  

 L'on peut évoquer un autre exemple des limites de Tony de ce point de vue : dans 

Moe n' Joe (6x10, diffusé le 14 mai 2006), Meadow se confie à son père au sujet de son 

fiancé Finn (Will Janowitz), qui la délaisse. Tony tente de la réconforter, en cherchant des 

explications rassurantes au comportement du jeune homme, et en ayant un geste tendre 

pour sa fille. Cependant, tandis que cette dernière s'épanche, son père essaie de couper 

court, et lui propose rapidement d'en parler plutôt à Carmela, qui serait plus à même de lui 

apporter du réconfort dans pareille situation. Ce faisant, Tony rétablit les rôles parentaux 

traditionnels dont il semblait pourtant vouloir gommer les frontières ; à la fin de la 

séquence, Meadow quitte la pièce très énervée par les propos de son père (Tony a en effet 

essayé de mettre les problèmes du jeune couple sur le compte du fait qu'ils « [vivaient] dans 
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le péché »418) ; Tony réitère alors : « Tu devrais parler de ces conneries à ta mère ! »419 

Clairement, dans son esprit, les affaires de cœur sont donc des « conneries » réservées à la 

communauté féminine, et peu dignes d'intérêt pour la gent masculine. 

 Malgré les tentatives de Tony, et son évolution au cours de la série, l'on constate 

donc que la figure paternelle centrale qu'il incarne demeure très proche des schémas 

familiaux traditionnels. 

 Outre cela, l'intérêt de ces épisodes – et de la série dans son ensemble – est le fait 

qu'ils vont  entretisser ces scènes familiales et d'autres, cette fois-ci professionnelles, où 

Tony occupe également une position d'autorité qui l'amène à faire des choix : lorsque nous 

aurons analysé le rapport entre sphère publique et sphère privée, nous serons en mesure de 

déterminer quel sens le tissage narratif  apporte à cette double fonction du personnage 

principal des Sopranos.  

 

  La différence entre Tony Soprano et Nathaniel Fisher est que Tony est ce que 

pouvons nommer un « foyer actif », qui est aussi doté d'une centralité narrative. Il est le 

personnage principal de la série, et les séquences sont dans leur majorité associées à son 

point de vue, contrairement à Nathaniel qui, hormis dans les cinq premières minutes du 

pilote de Six Feet Under, n’est présent que lorsqu’il est convoqué en pensées par les 

membres de sa famille420. L'on sait déjà que le Nathaniel que l’on voit au fil des cinq saisons 

n’est pas le « vrai » Nathaniel, mais une projection mentale de ses enfants et de sa veuve. 

Juste après sa disparition, Ruth imagine que son mari lui annonce qu'il était au courant du 

fait qu'elle l'avait trompé421 ; plusieurs saisons plus tard, elle voit Nathaniel pleurer, 

recroquevillé sur le sol de la cuisine, le jour où elle se remarie avec George, ce qui permet 

d’introduire un sentiment de culpabilité422. Chacune de ses interventions vise à mettre en 

exergue l’état d’esprit et les réflexions de ses proches, et non les siens propres, ce qui 

renforce l’idée de « foyer en creux » que nous avons avancée. 

 Dans The Sopranos à l’inverse, les sentiments de Tony occupent une place 

prépondérante au sein de la narration, place d’autant plus mise en valeur qu’il suit une 
                                                             
418 « Livin’ in sin. » 
419 « You should talk to your mother about this shit ! » 
420 Bien que nous ayons déjà eu l’occasion de mentionner que les « conversations imaginaires » entre 
Nathaniel et ses proches pouvaient être déclencheuses d’actions. 
421 Pilote, 1x01, diffusé le 3 juin 2001. 
422 I'm Sorry, I'm Lost, 3x13, diffusé le 1er juin 2003. 
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psychothérapie, dont les séances sont incluses dans le récit. Au cours de ces consultations, 

Tony va précisément interroger, entre autres problèmes, la question de son rôle de père. 

Mais il est intéressant de noter que ces consultations sont également un moyen de situer 

Tony par rapport à son propre père, Johnny (Joseph Siravo), dont il est le successeur par le 

nom (il est le seul garçon de la fratrie) et par la position qu’il occupe au sein de la « famille 

criminelle »423.  

 

 Dans le motif narratologique des Soprano, Tony se tient ainsi au cœur des cercles 

concentriques formés par sa famille proche et par sa « famille criminelle » ; dans la sphère 

privée, comme dans la sphère publique dont nous reparlerons, il est investi d’une autorité à 

laquelle tout son entourage est subordonné. Comme dans Six Feet Under, cette position 

centrale dans l’espace domestique, associée à la place dominante dans l’univers 

« professionnel », vient renforcer la conception traditionnelle du père « chef de famille ». 

L’hégémonie de la figure de pater familias fait l’objet, dans la série de Chase, d’une critique 

implicite induite par les séances de psychothérapie que nous venons d’évoquer. Ces scènes 

particulières, situées à la marge du « tissu social » de l’ensemble de la narration – sans en 

être, bien entendu, déconnectées, puisque les dialogues qu’elles occasionnent portent 

précisément sur les interactions entre Tony et son entourage – permettent d’introduire la 

distance nécessaire à la mise en question des choix faits par le personnage. En ces occasions, 

ce dernier a lui-même la possibilité d’observer les failles dans le modèle éducationnel qu’il 

semble incarner.    

  

 Parmi les protagonistes de notre corpus, comme Tony Soprano, Jack Bauer incarne 

un « héros » foyer du récit, qui est aussi un père de famille. Le traitement qui est fait de 

cette position dans 24 est cependant bien éloigné de la précédente série évoquée, car la 

narration est ici entièrement centrée sur les actions qui entourent des menaces de complots 

                                                             
423 Dans l'épisode Down Neck (1x07, diffusé le 21 février 1999) par exemple, Tony a l'occasion de comparer sa 
relation avec A.J. avec celle qu'il entretenait avec Johnny. Lorsque A.J. fait des bêtises (il vole ici du vin de 
messe dans son école privée), Tony remarque qu'il mériterait une correction (corporelle), mais que Carmela 
l'en empêche ; à l'inverse, Johnny n'hésitait pas à frapper ses enfants pour les punir, ainsi que Tony l'explique 
plus tard au Docteur Melfi pendant une séance de thérapie. Cette consultation est également l'occasion de 
faire un comparatif entre le moment où Tony, enfant, a pris conscience de la nature illégale des activités de son 
père, et le présent diégétique, où il se demande si A.J. est au courant de ses propres agissements mafieux. 
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terroristes aux États-Unis, avec une rapidité d’enchaînement des événements déjà 

mentionnée dans le précédent chapitre. 

 Une série policière et d’aventure de ce genre ne laisse a priori pas de place à la vie de 

famille. Cependant, parce que 24 conjugue les codes des films et séries d’action à ceux du 

soap opera, elle permet d’injecter de l’intime dans le récit, et les relations interpersonnelles 

entre personnages viennent nourrir et compliquer les enjeux concernant la sécurité 

nationale. La première fois que l’on découvre Jack Bauer, dans le pilote, il n’est pas en train 

de mener une mission en tant qu’agent de la CTU ; il est chez lui, joue aux échecs avec sa fille 

en tenue de nuit, tandis que son épouse lit dans la pièce voisine. Les problèmes passés du 

couple seront évoqués dans cette première saison ; les saisons suivantes accorderont 

également une place aux intrigues sentimentales et familiales pour des membres de la CTU 

ou des personnages gravitant autour, ce qui ajoute des ramifications supplémentaires au 

récit. 

  Nous nous intéresserons ici plus particulièrement à la relation qu’entretient le 

personnage principal avec sa fille, Kim (Elisha Cuthbert). Cette dernière est présente, de 

manière plus ou moins importante, dans six des neuf saisons que compte l’œuvre. Dans 24, 

et tout particulièrement dans les deux premières saisons, Kim tient le rôle traditionnel 

dévolu aux enfants dans le soap « classique », où, selon Joke Hermes, 

 

 Les enfants, par leurs actions ou simplement du fait de leur existence, sont un moyen 

de compliquer les lignes d’intrigues. Les enfants redéfinissent les professionnels, 

qu’ils combattent le crime ou qu’ils soient des terroristes, comme des parents. Cela 

fait davantage que de reconstruire les personnages, cela ouvre le champ à des 

possibilités idéologiques passionnantes424.  

  

 Nous aurons l’opportunité d’étudier plus avant ces possibilités lorsque nous 

aborderons la question des relations entre hommes et femmes dans les séries de notre 

corpus ; nous verrons alors que Bauer peut être considéré comme un « homme maternel ». 

Mais il nous est dès à présent possible de relever qu’ici encore, comme dans les précédentes 

                                                             
424 « Children, by their actions or simply by their very existence, have a way of complicating storylines. Children 
redefine professionals as parents, whether crime fighters or terrorists. This does more than rebuild characters, it 
opens up interesting ideological possibilities.» Joke Hermes. « Father knows best? The post-feminist male and 
parenting in 24 ». Joke Hermes, « Father Knows Best? The Post-Feminist Male and Parenting in 24 », in 
PEACOCK, Steven (dir.), Reading 24 – TV Against the Clock. Londres-New York : I.B. Tauris, 2007. P. 169-170. 
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séries évoquées, Jack se tient au centre de l’action « professionnelle », et que son rôle de 

protecteur de la nation va de pair avec son rôle de père. La situation de Kim évolue selon 

qu’elle se rapproche ou s’éloigne de lui : la distance (réelle ou figurée) accroît le danger, 

tandis que la proximité permet la sécurité. Son salut n’est possible que lorsqu’elle se 

conforme aux directives données par son père, ou est sauvée par lui. Un exemple de cela est 

donné au début de la seconde saison. Lorsque celle-ci débute, Kim est jeune fille au pair 

dans une famille aisée, et Jack souhaite reprendre contact avec elle425. La jeune femme lui 

affirme qu'elle n'est pas prête, et qu'elle a toujours le sentiment d'être en danger lorsque 

son père est près d'elle426. Dans le même épisode, Kim et la petite fille qu'elle garde, Megan 

(Skye McCole Barthusiak), sont victimes de la violence du père de cette dernière, Gary (Billy 

Burke). Elles prennent la fuite, et sont poursuivies par lui dans le second épisode427. Dans le 

troisième, bien qu'elle l'ait précédemment rejeté, Kim se résout à appeler Jack afin qu'il 

vienne la chercher. Celui-ci n'en a pas la possibilité, car il est lui-même en train de mener 

une mission d'infiltration. Il ordonne à sa fille de se rendre chez sa tante à San Jose, mais Kim 

choisit de ne pas suivre cette injonction, et décide au lieu de cela de se rendre à la CTU, sur 

les conseils de Tony qu'elle a appelé après Jack. Or, non sans ironie, la mission d'infiltration à 

laquelle participe Jack vise précisément la CTU : une bombe y explose quelques minutes à 

peine après l'arrivée de Kim et Megan sur les lieux428. L'on comprend ainsi que ce n'est pas 

tant la proximité géographique que l'importance de se conformer aux ordres de Jack qui 

constitue le garant de la sécurité de Kim. La centralité narrative de Jack lui confère une 

autorité qui lui permet de savoir quel tracé doivent emprunter les lignes d'action d'autres 

personnages, y compris sa fille. Même lorsque, de manière paradoxale, c'est le 

rapprochement physique de Jack qui met Kim en danger, ce n'est que grâce à lui qu'elle 

pourra s'en sortir. En l'occurrence, la désobéissance de Kim entrainera une réaction en 

chaîne qui lui fera traverser de nombreuses épreuves au cours de la saison, tombant de 

Charybde en Scylla, de Gary en Lonnie429. 

                                                             
425 Très affectée par la mort de sa mère, qu'elle impute à Jack et à son travail au service de la nation, Kim a 
préféré prendre ses distances avec son père entre la première et la seconde saison. 
426 Day 2 : 8:00 AM –    9:00 AM, 2x01, diffusé le 29 octobre 2002. 
427 Day 2 : 9:00 AM –    10:00 AM, 2x02, diffusé le 5 novembre 2002. 
428 Day 2 : 10:00 AM –    11:00 AM, 2x03, diffusé le 12 novembre 2002. 
429 Lonnie (Kevin Dillon) est un personnage que Kim rencontre dans le douzième épisode de la saison (Day 2 : 
7:00 PM –   8:00 PM, 2x12, diffusé le 11 février 2003). À ce moment du récit, Kim a été arrêtée (Gary l'a accusée 
d'avoir kidnappé Megan), puis s'est enfuie après mis le feu à la voiture de police qui la transportait avec son 
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 De fait, la position privilégiée qu’occupe Jack au cœur des motifs narratifs lui confère 

un ascendant sur son entourage, y compris familial. L’on notera en outre que, telle Nate et 

David Fisher, Kim suit la voie tracée par son père en travaillant un temps comme analyste à 

la CTU, dans la troisième saison de 24, ce qui met une fois de plus en avant l’idée que les 

figures paternelles des séries choisies sont à prendre comme des exemples, dont il faut 

reproduire les actions430.  

 

 Les trois œuvres que nous venons de mentionner ont pour point commun d’avoir des 

figures paternelles centrales, qui constituent le foyer de l’action. Les trois autres séries 

tissées de notre corpus ont des fonctionnements différents. 

 

 De ce point de vue, The West Wing nous semble avoir un statut ambigu. En effet, l’on 

peut considérer que le Président Bartlet constitue le foyer de la série ; or, Bartlet est père de 

trois filles, dont il tient à assurer le bien-être et la sécurité. En particulier, la benjamine, Zoey, 

fait l’objet d’une protection permanente lorsqu’elle devient étudiante à l’université.431 La 

cadette, Eleanor (Nina Siemaszko), est pour sa part mêlée aux affaires de l’État lorsque ses 

travaux de recherche scientifique sont dénoncés par le parti Républicain, dans l’épisode 

Eppur Si Muove (5x16, diffusé le 3 mars 2004). Elizabeth (Annabeth Gish), l’aînée, est 

également amenée à rendre visite à ses parents à la Maison Blanche avec ses propres 

enfants, ou à leur téléphoner432. 

 Cependant, il ne nous semble pas que ce soit en tant qu’ « homme privé » que Bartlet 

soit le foyer de The West Wing. Si la série peut être rapprochée du soap, ce n’est pas dans sa 

représentation de la famille Bartlet (ni d’autres familles)  que le genre va s’exprimer le plus 

                                                                                                                                                                                              
petit ami, provoquant un accident sur l'autoroute. Se retrouvant seule dans une forêt à la nuit tombée, Kim se 
prend le pied dans un piège. C'est à ce moment-là que Lonnie intervient ; il vit seul dans une cabane au milieu 
des bois, et accueille la jeune fille chez lui. Survivaliste, il a bâti un abri antiatomique où il va s'enfermer avec 
Kim après lui avoir fait croire que la bombe nucléaire qui menace Los Angeles a explosé. 
430 L’on retrouve ici la fonction de « transmission » qu’avaient déjà les pères observés par Macé dans le corpus 
d’analyse de La Société et son double. 
431 Zoey est surveillée par des agents des Services Secrets lorsqu'elle est étudiante à Georgetown. Elle fait 
l'objet d'une attention toute particulière à la fin de la première saison, lorsque sa relation amoureuse avec 
Charlie, le jeune assistant noir du Président, fait d'elle la cible d'un groupe suprématiste blanc (What Kind of 
Day has It Been, 1x22, diffusé le 17 mai 2000). Elle est également victime d'un enlèvement (Commencement, 
4x22, diffusé le 7 mai 2003, et Twenty Five, 4x23, diffusé le 14 mai 2003.) 
432 C'est par exemple le cas d'Abu El Banat (5x09, diffusé le 3 décembre 2003), dont le titre signifie d'ailleurs 
« père [uniquement] de filles » en arabe : la famille Bartlet se réunit au grand complet à la Maison Blanche 
pour les fêtes de Noël. Elizabeth est présente avec son époux et leurs deux enfants. 
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pleinement, mais avant tout dans les relations entre les membres de la communauté 

professionnelle qui entoure le Président, dont nous aurons l’occasion de reparler dans la 

seconde partie de ce chapitre. Nous avancerons donc que c’est l’institution incarnée par 

Bartlet, plus que son être propre, qui constitue le foyer de la série. Ici, comme la maison-

funérarium des Fisher, la Maison Blanche fonctionne comme une métonymie du Président et 

du pouvoir qu’il incarne, de sorte que ce lieu peut également être considéré comme foyer de 

l’œuvre. Le chapitre de notre thèse que nous consacrerons aux questions de nationalisme et 

de multiculturalisme nous permettra de développer cette idée. 

 

 Dans Desperate Housewives, le foyer n’est pas un personnage, mais un quartier 

suburbain. L’on pourrait considérer que la famille de chacun des personnages principaux 

constitue un « mini-foyer » narratif (en même temps qu’un foyer réel). Mais ces quatre 

protagonistes sont tous des femmes, de sorte qu’aucun personnage masculin ne peut être 

investi de ce rôle central. 

 Parmi les hommes des familles mises en scènes, la majorité sont (ou deviennent) 

pères. Certains – nous le verrons également dans le chapitre que nous consacrerons à 

l’étude des rapports genrés – tendent à correspondre aux figures de patriarches 

traditionnels. Cependant, la place qui leur est accordée au sein du tissage narratif  ne 

corrobore pas cette position centrale de domination. Le point focal de chaque « mini-foyer » 

est à l’inverse une figure de mère, comme nous le verrons un peu plus loin. 

 

 Enfin, il est curieux de remarquer que parmi les personnages principaux de Lost, 

aucun n’est parent au début de la série, à l’exception de Michael Dawson, qui est 

accompagné de son fils Walt (Malcolm David Kelley). Cela semble très peu au sein d’une 

distribution composée d’une trentaine de personnages adultes. L’on note que Benjamin 

Linus est le père adoptif d’Alexandra Rousseau (Tania Raymonds), et que Jin devient père 

puisque son épouse Sun tombe enceinte, puis accouche d’une petite fille.  

 Cependant, ces trois figures paternelles apparaissent comme défaillantes, 

puisqu'elles n'assument pas toujours la fonction protectrice traditionnellement assignée au 

père, que ce soit par leurs gestes ou leur absence. Michael, après avoir sauvé son fils de l’île, 
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le laisse chez sa grand-mère et perd tout contact avec lui433 ; Ben préfère laisser le 

mercenaire Martin Keamy (Kevin Durant) tuer Alex plutôt que de céder à son chantage et se 

retrouver en situation de faiblesse, dans The Shape of Things to Come434. Quant à Jin, très 

désireux de devenir père, il n’aura jamais la possibilité de connaître sa fille, puisqu’il reste 

sur l’île tandis que Sun, enceinte, la quitte et donne naissance à son bébé en Corée435. Plus 

tard, Jin meurt sans jamais avoir eu la chance de voir son enfant436.  

 Ainsi, le tissage narratif très dense de Lost ne permet pas d’identifier une figure 

patriarcale centrale. Cependant, ce procédé va permettre de traiter d’une autre manière la 

question de la paternité. 

  En effet, nous avons vu précédemment que le tissage de cette œuvre avait recours, 

outre le grand nombre de fils d’action, à une multitude de flashbacks qui en apprennent 

davantage au public sur le passé des protagonistes. Or, au fil de ces flashbacks, l’on 

découvre que la très grande majorité de ces personnages ont eu, avant leur arrivée sur l’île, 

des problèmes avec leurs pères respectifs. 
                                                             
433 Dans l'épisode Live Together, Die Alone – Part. 2 (2x24, diffusé le 24 mai 2006), Walt et son père Michael 
sont autorisés à quitter l'île par les Autres,  qui leur fournissent un bateau pour ce faire. L'on ignore alors s'ils 
réussissent dans leur entreprise ; la réponse ne sera donnée que dans Meet Kevin Johnson (4x08, diffusé le 20 
mars 2008), où l'on retrouve Michael. Après avoir quitté l'île, celui-ci a réussi à rejoindre la civilisation avec son 
fils. Lorsqu'il révèle à ce dernier qu'il a dû assassiner Ana-Lucia (Michelle Rodriguez) et Libby (Cynthia Watros) 
pour obtenir leur libération, Walt décide de rompre le contact avec son père et de vivre chez sa grand-mère 
paternelle, laquelle ne laissera pas Michael revoir son fils. 
434  Dans The Shape of Things to Come, Martin Keamy, mercenaire à la solde de Charles Widmore (Alan Dale), a 
pour mission de capturer Benjamin Linus sur l'île. Dans la jungle, Keamy prend en otage Alexandra, fille 
adoptive de Ben, que celui-ci avait volée à sa mère (la naufragée française Danielle Rousseau [Mira Furlan]) 
seize ans auparavant. Keamy rejoint les baraquements qui constituent le village des Autres, et somme 
Benjamin de se rendre, menaçant d'exécuter Alexandra ; Linus choisit de ne pas céder, de sorte que Keamy finit 
par tirer une balle dans la tête de l'adolescente sous les yeux de son « père », retranché dans l'une des maisons 
du village.    
435 La naissance de la petite Kwon Ji Yeon (Jaymie Kim), fille de Sun et Jin, est mise en scène dans l'épisode Ji 
Yeon (4x07, diffusé le 13 mars 2008). Cet épisode a la particularité de faire intervenir, alternativement au 
présent diégétique, des scènes qui passent toutes pour être des flashforwards, tandis qu'en réalité, il s'agit 
tantôt de flashforwards, tantôt de flashbacks. En effet, parmi ces passages qui prennent place hors de l'île, 
ceux qui montrent Sun sont proleptiques, puisqu'il s'agit de son accouchement. En revanche, les scènes 
montrant Jin qui se précipite pour acheter un cadeau de naissance, puis accourt à la maternité, se révèlent être 
des analepses : le bébé auquel il rend visite n'est pas sa fille, mais le petit-fils de l'ambassadeur chinois en 
Corée, auquel il vient présenter ses hommages de la part de son beau-père et patron, M. Paik (Byron Chung). 
L'on apprend ainsi dès à présent que, bien que Sun ait crié le nom de son époux durant l'accouchement, celui-ci 
ne fait pas partie des personnages qui parviendront à quitter l'île à la fin de la saison. De fait, dans There's no 
Place like Home – Part.3 (4x14, diffusé le 29 mai 2008), quelques-uns des protagonistes, dont Sun, quittent la 
zone de l'île en hélicoptère ; Jin, pour sa part, n'a pas le temps de les rejoindre, et se retrouve piégé sur le 
Kahana, le cargo de Charles Widmore, qui est détruit par une bombe – Sun pense alors que son époux est mort, 
bien que la suite vienne la détromper. 
436 Jin meurt en même temps que son épouse Sun dans l'épisode The Candidate (6x14, diffusé le 4 mai 2010) : 
Sun se trouve prise au piège dans le sous-marin de Charles Widmore après qu'une explosion y a eu lieu, et Jin 
choisit de rester avec elle. Tous deux se noient. 
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 Jack s’est brouillé avec son père Christian (John Terry), qui exerce comme lui la 

profession de chirurgien, après l’avoir dénoncé pour avoir exercé sa profession sous 

l’emprise de l’alcool437. Kate a découvert que l’homme qu’elle pensait être son père ne 

l’était pas réellement, et qu’elle était en fait la fille de celui qu’elle prenait pour son beau-

père, un homme violent qu’elle a assassiné438. Le père de Sawyer a tué son épouse puis s’est 

donné la mort, sous les yeux de son fils alors enfant439. Celui de Locke l’a manipulé afin de se 

faire greffer l’un de ses reins, puis a tenté de le tuer en le poussant du huitième étage d’un 

immeuble, laissant John paraplégique440. Jin a honte de ses origines et de la condition de 

simple pêcheur de son père, au point qu’il préfère prétendre être orphelin pour s’élever 

socialement441, tandis que son beau-père, Monsieur Paik, désapprouve son union avec Sun, 

                                                             
437 Dans l'épisode au titre évocateur All the Best Cow-Boys Have Daddy Issues –  littéralement, « tous les 
meilleurs cow-boys ont des problèmes avec leurs pères » – (1x11, diffusé le 8 décembre 2004), qui est Jack-
centric, les flashbacks montrent une opération chirurgicale dont le père et le fils se disputent la responsabilité. 
Jack s'est aperçu que Christian n'était pas en pleine possession de ses capacités, et que les tremblements de la 
main de celui-ci ont causé la mort de leur patiente en sectionnant une artère. Christian le contraint à signer un 
rapport indiquant que l'état de santé de la patiente avant l'intervention était la raison de son décès, mais Jack 
revient par la suite sur cette version des faits, et choisit de dénoncer son père pour ses erreurs 
professionnelles. Suite à ces événements, le fils et le père restent brouillés jusqu'à la mort de ce dernier. 
438 What Kate Did (2x09, diffusé le 30 novembre 2005) dévoile la raison pour laquelle Kate a été arrêtée avant 
son arrivée sur l'île. Afin de mettre un terme aux violences commises par son beau-père alcoolique, Wayne 
(James Horan), la jeune femme a fait exploser la maison dans laquelle se trouvait l'homme ivre mort. Dans un 
autre flashback du même épisode, elle rend visite à son père, le sergent Sam Austen (Lindsey Ginter), et lui 
révèle qu'elle a découvert qu'elle n'était pas sa fille biologique. Elle apprend alors que son véritable père était 
Wayne, avec qui sa mère avait eu une aventure à l'époque où elle était encore mariée à Sam.  
439 Dans l'épisode Outlaws (1x16, diffusé le 16 février 2005), l'on découvre dans un flashback le personnage de 
« Sawyer » (de son vrai nom James Ford) enfant. Caché sous son lit, il entend une dispute entre ses parents 
dans la pièce voisine. Un coup de feu retentit, et bien que cela ne soit pas montré explicitement, l'on comprend 
que la mère est morte. Le père vient ensuite s'asseoir sur le lit sans savoir que le petit garçon est présent, et s'y 
suicide.  
440 John Locke, qui a été élevé par une famille adoptive, retrouve sa mère, Emily (Swoozie Kurtz) à l'âge adulte 
puis, avec l'aide d'un détective privé, son père biologique, Anthony Cooper (Kevin Tighe) dans l'épisode Deus Ex 
Machina (1x19, diffusé le 30 mars 2005.) Celui-ci, très amical au début, manifeste son désir de tisser des liens 
avec son fils retrouvé, en l'emmenant par exemple à la chasse. Il gagne ainsi la confiance de John, de sorte que, 
lorsqu'il lui révèle ses problèmes de santé, c'est Locke lui-même qui propose de lui faire don de l'un de ses 
reins. Après l'opération, cependant, Cooper rompt tout contact avec son fils, lequel comprend qu'il a été 
victime d'une escroquerie. Plus tard, et après d'autres péripéties, John est à nouveau confronté à son père dans 
les flashbacks de The Man from Tallahassee (3x13, diffusé le 21 mars 2007). Alors qu'il tente d'empêcher son 
père d'escroquer une nouvelle victime, Cooper pousse violemment Locke à travers une baie vitrée ; John survit 
à la chute de huit étages, mais devient paraplégique à cause de cet accident.    
441 L'on apprend le mensonge de Jin au sujet de son père dans ...In Translation (1x17, diffusé le 23 février 
2005). Contrairement aux cas précédents, M. Kwon (John Shin) n'est pas un personnage négatif : lorsque Jin va 
lui demander pardon de l'avoir fait passer pour mort, son père ne lui en veut pas, et lui donne de bons conseils 
pour échapper à la tyrannie du père de Sun. Cependant, de par son statut de pêcheur, l'homme représentait un 
obstacle à la réussite de son fils. 
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et le force à prendre part à des actions illégales442. Charles Widmore essaie d’empêcher 

Desmond par tous les moyens de fréquenter sa fille Penny (Sonya Walger)443. Sayid est le fils 

d’un soldat irakien, Hassan (Sayed Bedreya), qui ne le valorise que pour mieux dénigrer son 

frère, plus sensible et dégoûté par la violence444. Ben est mal aimé par son père Roger (Jon 

Gries), qui lui reproche la disparition de sa mère, morte en couches445. Quant à Hurley, son 

père a disparu lorsqu’il était enfant, pour ne réapparaître qu’après que son fils a gagné à la 

loterie, motivé par l’appât du gain446.   

 Lorsqu’ils ne sont pas défaillants, les pères pèchent par leur absence, dans les cas de 

Shannon (Maggie Grace), laissée aux prises avec une belle-mère injuste447, de Claire (dont le 

père, qu’elle n’a jamais connu, s’avère être Christian Shephard)448, de Daniel Faraday 

                                                             
442 House of the Rising Sun (1x06, diffusé le 27 octobre 2004) révèle que M. Paik, père de Sun, a accepté que Jin 
épouse sa fille à la condition qu'il travaille pour lui. Jin devient plus tard l'assistant personnel de M. Paik, pour le 
compte duquel il est amené à commettre des actions violentes. L'épisode ...In translation en atteste : Jin est 
chargé par son beau-père de faire pression sur un secrétaire d'État coréen en le battant violemment. Suite à 
ces événements, Jin souhaite fuir la Corée avec Sun afin d'échapper à M. Paik.  
443 Lorsque Desmond Hume va trouver Charles Widmore pour lui demander la main de Penny, celui-ci lui 
affirme qu'il l'estime indigne de la jeune femme, et, par conséquent, refuse (Flashes Before Your Eyes, 3x08, 
diffusé le 14 février 2007.) Suite à cela, Widmore s'évertue à tenir Desmond éloigné de Penny : ainsi, quand 
Desmond purge une peine de prison, Widmore empêche les lettres qu'il a écrites de parvenir jusqu'à Penny, et 
lorsque Desmond est libéré, il lui offre une somme d'argent à la condition que Hume ne cherche plus jamais à 
entrer en contact avec elle (Live Together, Die Alone – Part. I, 2x23, diffusé le 24 mai 2006.) 
444 Dans He's Our You (5x10, diffusé le 25 mars 2009), un flashback montre un homme iraquien exhortant un 
jeune garçon à se comporter de manière virile : il lui donne un couteau et lui ordonne de tuer un poulet, acte 
auquel répugne visiblement l'enfant. Une fois l'homme parti, un autre garçon, plus petit, intervient, et tue 
l'animal à la place du premier. Il est alors félicité par le père, qui révèle ainsi qu'il s'agit de Sayid. 
445 Les flashbacks de The Man Behind the Curtain sont consacrés à l'enfance et la jeunesse de Benjamin Linus. 
L'on découvre tout d'abord que sa mère Emily (Carrie Preston) est morte en le mettant prématurément au 
monde. Par la suite, à l'occasion de l'anniversaire de Ben encore enfant, son père Roger (Éric Herson-Macarel) 
lui dit qu'il est difficile de célébrer le jour où Ben a tué sa mère, rendant ainsi le petit garçon injustement 
coupable. 
446 David Reyes (Cheech Marin), père d'Hurley, quitte sa famille dans l'épisode Tricia Tanaka is Dead (3x10, 
diffusé le 28 février 2007.) Son fils est alors un petit garçon. 17 ans plus tard, alors que Hurley est devenu 
millionnaire grâce à son gain à la loterie, David réapparaît. Hurley le soupçonne immédiatement d'avoir été 
appâté par sa fortune récente, soupçon qui sera confirmé dans le même épisode, où le père tente d'escroquer 
le fils par l'intermédiaire d'une voyante. 
447 Adam Rutherford, père de Shannon, n'apparaît jamais à l'écran dans la série. L'on sait qu'il a épousé en 
secondes noces Sabrina Carlyle (Lindsay Frost), la mère de Boone ; c'est cette dernière qui apprend à Shannon, 
au téléphone, que son père a eu un accident de voiture dans l'épisode Abandoned (2x06, diffusé le 9 novembre 
2005). Adam ne survit pas, et Sabrina s'efforce d'éloigner Shannon, à qui elle refuse sa part d'héritage. 
448 Par Avion (3x12, diffusé le 14 mars 2007) est un épisode Claire-centric où celle-ci et sa mère Carol (Arlene 
Newman-Van Asperen) ont un accident de voiture. Alors que Carol est dans le coma à l'hôpital, Claire apprend 
que les frais médicaux ont été pris en charge par une personne inconnue. Lors d'une autre visite, elle rencontre 
Christian Shephard au chevet de sa mère, et découvre qu'il s'agit de son père : des années auparavant, 
Christian a eu une brève aventure avec Carol, mais il n'avait jamais rendu visite à sa fille auparavant. 
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(Jeremy Davies), qui découvre très tardivement être le fils de Charles Widmore449 ou de 

Miles (Ken Leung) qui pense que sa mère et lui ont été chassés, sans connaître les vraies 

raisons de la décision de son père450.  

 Le seul personnage dont un flashback corresponde à un souvenir positif de son père 

est Charlie (Dominic Monaghan), qui se remémore des moments de bonheur dans Greatest 

Hits (3x21, diffusé le 16 mai 2007) ; mais les souvenirs du jeune homme montrent un autre 

père défaillant, son frère Liam (Neil Hopkins), qui avoue avoir laissé tomber son bébé451.  

  

 Ainsi, le tissage narratif  contribue dans Lost à évoquer les relations des personnages 

avec des figures paternelles très majoritairement négatives. Il est intéressant de remarquer 

qu'ici, la « défaillance » attribuée aux pères se mesure tantôt à l'aune de la représentation 

patriarcale traditionnelle, tantôt à celle de modèles plus récents, que nous avons appelé à la 

suite des auteurs d'Introduction aux études sur le genre des « nouveaux pères »452. En effet, 

certains des pères mis en scène sont de « mauvais » pères parce qu'ils ne remplissent pas 

leur devoir d'apporter aux enfants une sécurité physique, financière et matérielle. C'est le 

cas par exemple du père de Hurley, qui a quitté sa famille sans plus donner de nouvelles, de 

sorte que Mrs. Reyes (Lillian Hurst) ne bénéficie d'aucune pension alimentaire pour élever 

ses fils, ou de celui de Jin, pauvre pêcheur qui ne peut permettre à son fils de s'élever 

socialement. Mais dans la majorité des cas, la « faute » du père représenté est d'ordres 
                                                             
449 Daniel Faraday n'a jamais connu son père, et a été élevé par sa mère, Eloise (interprétée, selon l’âge du 
personnage, par Fionnula Flanagan, Alexandra Krosney et Alice Evans) qui a toujours mis en avant son talent 
pour les sciences. Les recherches de Faraday sont financées par un généreux donateur, Charles Widmore (The 
Variable, 5x14, diffusé le 29 avril 2009), lequel recrute ensuite le jeune homme au sein d'une équipe qu'il 
envoie sur l'île. Dans le même épisode, l'on apprend que la mère de Daniel et Charles Widmore formaient un 
couple dans leur jeunesse, à une époque où ils se trouvaient eux-mêmes sur l'île, ainsi que le fait que Widmore 
était en fait le père de Faraday. 
450 Dans la cinquième saison de la série, Miles est ramené dans le passé, en 1974, en même temps que 
quelques autres protagonistes. Il intègre l'Initiative Dharma, alors présente sur l'île, et reconnaît rapidement sa 
mère, Lara (Leslie Ishii) parmi les membres du groupe (LaFleur, 5x08, diffusé le 4 mars 2009.) Celle-ci est marié 
à Pierre Chang (François Chau), et donne naissance à leur fils –   Miles lui-même- en 1977 (l'on peut voir le bébé 
dans Because You Left.) La même année, lorsque les membres de l'Initiative doivent quitter l'île en urgence, 
Pierre fait partir son épouse et son fils sans donner d'explication, et sans les accompagner. Miles ignore donc 
que son père a agi ainsi pour les protéger, d'autant que sa mère lui a assuré, lorsqu'il l'a interrogée sur le sujet, 
que Pierre ne s'était jamais intéressé à eux (Some Like It Hoth, 5x13, diffusé le 15 avril 2009.) 
451 Dans Greatest Hits, Charlie sait que sa mort est proche, car Desmond a eu de nombreuses visions 
prophétiques à ce sujet. Il entreprend donc une liste des cinq meilleurs moments de son existence, et l'un 
d'entre eux correspond au jour où son père lui a appris à nager. Quant à sa relation avec son frère aîné Liam, on 
la sait chaotique du fait que tous deux, membres du même groupe de rock, ont des problèmes de drogue. C'est 
dans l'épisode Fire + Water (2x12, diffusé le 25 janvier 2006) que Liam, qui s'est marié et a eu une petite fille, 
souffre toujours de son addiction à l'héroïne, et a lâché son bébé qu'il tenait dans ses bras. 
452 Bereni et al., op. cit., p.124.  
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émotionnel et éducatif, champs autrefois réservés aux mères. C'est tout particulièrement le 

cas de Christian vis-à-vis de Jack. Lorsque ce dernier est enfant, Christian est chef d'un 

service de chirurgie, et par conséquent très aisé. Le jeune Jack ne souffre donc pas d'un 

manque de confort, mais bien de réconfort, de la part de son père : c'est ce qui est montré 

dans White Rabbit, où Jack, adolescent, a été battu par deux brutes pour avoir voulu 

protéger un autre élève de son collège. Au lieu de saluer le courage et le sens de l'honneur 

du garçon, ou même de lui interdire de se battre afin qu'il ne soit plus blessé, Christian lui 

intime de ne pas se prendre pour un héros, car il n'en aura jamais l'étoffe. Loin d'être 

encourageant ni protecteur, l'homme est dépeint comme injustement méchant, dévalorisant 

pour son fils, et l'on comprend que sa défaillance est bien d'ordre émotionnel. Sa sévérité et 

son manque de compassion, qui n'auraient pas semblé anormaux dans un schéma patriarcal 

traditionnel, sont ici clairement dénoncés, précisément par le biais du tissage narratif.  C'est 

en effet la confrontation d'un plan du visage du jeune Jack à la fin du flashback, et du plan 

suivant montrant le même Jack devenu adulte, sous le même angle, arborant la même 

expression, qui permet de comprendre la résonnance douloureuse du comportement de 

Christian à travers les années. Christian ne déroge pas au modèle de père traditionnel qui 

pourvoit au confort matériel et exerce son autorité, et pourtant, il a commis des erreurs qui 

ont affecté Jack, et contre lesquelles il continue de se battre, puisqu'il adopte à nouveau des 

comportements héroïques sur l'île : en l'occurrence, il vient de sauver Boone de la noyade. 

 Par le recours à un tel procédé, il nous semble de fait que Lost réfute la validité du 

modèle patriarcal traditionnel, jugé immoral (dans la scène évoquée, Christian tient par 

ailleurs des propos choquants lorsqu'il assure qu'il n'éprouve aucun sentiment suite à la 

mort d'un enfant sur sa table d'opération, et le fait qu'il peut, sans problème de conscience, 

rire devant une émission télévisée le soir même) pour à l'inverse dessiner en creux une 

image de « bon » père qui soit doté d'une dimension émotionnelle auparavant réservée aux 

figures maternelles. 

 

 Il nous apparaît ainsi que les enjeux moraux liés aux figures paternelles représentées 

sont servis par le recours au tissage narratif, grâce à la juxtaposition de flashbacks et de 

scènes relevant du présent diégétique. Cette multiplicité des temporalités permet de mieux 

comprendre chacun des protagonistes, et, en l'occurrence, la façon dont ils se sont 
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construits en réaction aux défauts de leurs pères respectifs, ce qui donne du sens à leurs 

actions sur l'île.  

 L’on notera qu’une réconciliation avec l’idée de paternité est permise dans les 

flashsideways de la sixième saison, où Jack est, cette fois-ci, père lui-même, et parvient à ne 

pas reproduire les erreurs qu’avait faites Christian envers lui : tandis que ce dernier le 

dévalorisait, lui assurant qu’il n’avait « pas de cran »453, Jack se montre encourageant pour 

son fils David (Dylan Minnette)454. Ces flashsideways vont également permettre à Ben de se 

racheter, en adoptant un rôle positif pour Alexandra.455 

 Cependant, l’on ne peut ignorer le fait que l’univers mis en place dans la saison 6 ne 

correspond pas à la « réalité » des personnages, puisqu’il s’agit d’un monde créé par eux 

pour se retrouver dans la mort. Il revêt de fait un caractère idéal qui peut donner à penser 

que cette réussite paternelle demeure utopique.  

 

 L'analyse que nous avons menée de la représentation des figures paternelles dans les 

séries de notre corpus nous semble avoir été l'occasion d'une découverte intéressante. Nous 

avons en effet remarqué que les motifs de tissage choisis paraissaient avoir un lien avec le 

modèle patriarcal représenté. Dans les deux séries où le père de famille est aussi le foyer 

« actif » de l'histoire, 24 et The Sopranos, ces personnages, Jack et Tony, coïncident avec le 

modèle de père « traditionnel » que nous avons décrit plus haut. En effet, bien qu'il essaie 

d'appartenir à la catégorie des « nouveaux pères », en s'impliquant émotionnellement dans 

l'éducation de ses enfants, nous avons vu que c'était tout de même en offrant des solutions 

matérielles et pécuniaires que Tony s'efforçait d'être un « bon père ». Ses activités 

mafieuses, au sein desquelles il occupe une position d'autorité, trouvent une part de 

justification dans sa volonté d'assurer à sa famille un certain confort. Quant à Jack, si lui 

aussi répond à des motivations émotionnelles quand il s'agit de sauver sa fille, le genre 

auquel appartient la série 24 le contraint à garder le plus souvent une position de père 

protecteur, non sur le plan financier comme Tony Soprano, mais sur le plan physique pour sa 

                                                             
453 « You just don’t have what it takes. » Christian déprécie en ces termes Jack dans White Rabbit. 
454 Dans les flashsideways de la saison 6, Jack est père d'un adolescent très doué pour le piano ; le jeune David 
n'est pas très proche de son père, et lui cache qu'il participe à une audition très importante. Cependant, Jack le 
découvre et va y assister, prouvant ainsi à son fils qu'il le soutient (Lighthouse, 6x05, diffusé le 23 février 2010.) 
455 Dans la réalité alternative des flashsideways, Benjamin Linus est professeur d'histoire européenne dans un 
lycée des États-Unis. Alexandra est l'une de ses élèves, qui vient lui demander de l'aide pour préparer ses 
examens. Ben lui accorde une attention toute particulière, contrairement à la réalité de leur vie sur l'île. 
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part. L'on remarque que, dans Reading 24 : TV against the clock, Joke Hermes décrit Jack 

comme un « nouveau père », et va jusqu'à voir en lui un « père maternel », mettant en 

exergue le fait que la série recourt aux codes du soap opera pour appuyer son propos : « en 

tant que soap, 24 suggère que Jack peut être appréhendé en termes de  ‘maternage 

masculin’ » 456, écrit-elle. Sans réfuter son propos, nous le nuancerons. Hermes adosse sa 

thèse à l'opposition traditionnelle entre féminin/privé et masculin/professionnel ; de ce 

point de vue, effectivement, les deux sphères s'interpénètrent largement dans l'œuvre de 

Surnow et Cochran. Jack Bauer n'y est donc pas seulement un professionnel, mais également 

un père de famille, concerné par des éléments d'intrigue d'ordre privé. Toutefois, nous 

l'avons vu, sa profession et les contextes de crises nationales des saisons de 24 ne laissent 

guère de place à l'intimité et à l'investissement émotionnel, en dépit des quelques exemples 

cités par Joke Hermes (le fait que Jack cherche à rester en contact avec Kim au début de la 

saison 2 notamment). C'est la raison pour laquelle, sans nier l'existence de possibles qualités 

« maternelles » chez Jack, ni l'idée que la structure « soapesque » de la série permette 

d'interroger la masculinité du personnage (le troisième chapitre de notre étude permettra 

de revenir sur ces questions), l'on continuera d'affirmer que sa centralité narrative va de pair 

avec son rôle de protecteur. 

 Ainsi, Jack comme Tony atteignent leurs objectifs, et peuvent, de fait, être qualifiés 

de « bons pères » au sens traditionnel du terme.  

 

 En revanche, les séries où le tissage fait intervenir le père sous forme de souvenirs ou 

de projections mentales, c'est-à-dire Lost et Six Feet Under, vont pour leur part mettre 

l'accent sur le fait que, même lorsque ces pères remplissent leurs rôles traditionnels, ils ne 

sont pas pour autant perçus comme « bons » par leur progéniture. Le fait que Nathaniel 

Fisher soit un « foyer en creux » et non un « foyer actif » n'est, de ce point de vue, pas 

anodin. En effet, l'on a vu qu'après sa disparition, ce n'était pas la situation matérielle et 

financière des Fisher qui leur posait problème. Lorsqu'ils sont en présence de leur père 

fantasmé, les membres de la famille ont avec lui des conversations qui sont de l'ordre de 

l'intime, de l'introspection ; ils vont, par ailleurs, formuler régulièrement le reproche qu'il 

                                                             
456 « As a soap, 24 suggests that Jack [can] be understood in terms of male mothering. » Joke Hermes, art. cit. 
P. 170. Les guillemets sont de nous dans la traduction française ; nous n'avons en effet pas trouvé de meilleur 
équivalent français à l'expression « male mothering ». 
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était trop secret, et trop peu investi auprès d'eux d'un point de vue émotionnel. C'est tout 

particulièrement le cas dans The Room (1x06, diffusé le 8 juillet 2001), où Nate découvre que 

son père possédait une pièce située au-dessus d'un restaurant indien, où il passait du temps 

sans que personne n'en sache rien. Face au mystère de ce lieu, Nate ne peut qu'imaginer ce 

qu'y faisait Nathaniel, sans jamais en avoir la confirmation. Dans d'autres scènes du même 

épisode, en discutant avec d'anciens clients de son père, il découvre des facettes de ce 

dernier qu'il n'avait jamais soupçonnées, comme le fait qu'il consommait de la marijuana. 

Face à cela, Nate éprouve un certain ressentiment envers son père pour n'avoir pas été plus 

ouvert à ses enfants. De fait, si un « père-foyer actif » permet de maintenir l'impression que 

la définition de ce qu'est un « bon père » coïncide encore avec la norme traditionnelle, le 

« foyer en creux » constitué par Nathaniel laisse un vide, un espace dans lequel ses enfants 

peuvent formuler leurs reproches. L'idée sous-tendue est ici celle qu'un « bon père » ne peut 

se contenter d'être le pourvoyeur d'une sécurité matérielle. L'on retrouve cela dans 

Desperate Housewives, où les pères ne sont ni totalement absents (la plupart du temps) ni 

fantasmés, mais où le fait qu'ils se  tiennent à des rôles traditionnels est source de 

problèmes au sein de la sphère domestique dévolue aux mères ; nous y reviendrons. 

 De la même manière, dans Lost, où le tissage permet de mettre en scène les figures 

paternelles par le biais des flashbacks, nous avons vu que les personnages se construisaient 

en opposition à ces pères qui sont défaillants, non (ou non seulement) sur le plan matériel, 

mais bel et bien sur le plan affectif. Nous avons déjà relevé l'usage de gros plans sur le visage 

songeur d'un personnage qui vient de revivre un souvenir montré en flashback, procédé qui 

met en exergue les répercutions émotionnelles qu'ont eues sur les héros les comportements 

décevants de leurs pères respectifs.      

 Enfin, l'on notera la situation particulière de Jed Bartlet dans The West Wing, qui 

nous semble entériner notre hypothèse. Si ce dernier constitue un foyer narratif, c'est de par 

sa fonction, et non en tant qu'homme privé, ainsi que nous l'avons déjà dit. Son rôle de père 

de famille reste en marge de ses activités de Président, qui lui confèrent une position 

d'autorité dans la série. Les décisions qu'il prend s'appliquent à la nation, et non à sa famille 

particulière457 ; son investissement auprès des siens peut certes viser à les protéger dans des 

                                                             
457 L'on retient à ce sujet la fin de l'épisode Memorial Day (5x22, diffusé le 19 mai 2004). Jed Bartlet est réticent 
à l'idée d'intervenir militairement dans le conflit israélo-palestinien, malgré le fait que des diplomates 
américains aient été la cible de bombes à Gaza dans l'épisode précédent. Leo reproche à Bartlet ses 
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situations extrêmes, mais il se situe avant tout dans l'affect et le partage émotionnel. Nous 

avancerons ainsi que le fait que Bartlet ne constitue un foyer que d'un point de vue 

institutionnel, et non personnel, lui permet d'être dans la série un « bon père » au sens 

moderne du terme, et plus seulement au sens traditionnel.   

 

 

 

5.2. Figures maternelles 

 

 

 Il est frappant de constater qu’au sein des séries de notre corpus, aucun foyer 

narratif n’est constitué par une figure maternelle. La seule exception que l’on pourrait être 

tenté d’identifier est le personnage de Mary Alice Young dans Desperate Housewives. 

Cependant, si, à l’instar de Nathaniel Fisher, celle-ci meurt dès les premières minutes du 

pilote de l’œuvre, elle ne peut être, comme ce dernier, considérée comme un « foyer en 

creux ». En effet, elle n’interagit avec les héroïnes que dans de rares flashbacks, et, passée la 

première saison, le mystère de son suicide n’est plus au cœur des intrigues. Ses 

interventions, si nombreuses soient-elles, consistent en une « voix over d’outre-tombe », qui 

lui confère une position de surplomb sans qu’elle soit le centre névralgique, le lieu de 

recoupement des trajectoires. 

  Ainsi que nous l’avons vu un peu plus haut, dans cette série, l’on peut en revanche 

identifier plusieurs « mini-foyers » au sein du quartier suburbain de Wisteria Lane : ceux des 

quatre héroïnes, Bree, Lynette, Susan et Gabrielle, ainsi que d’autres lorsque de nouvelles 

familles viennent s’installer un temps dans leur voisinage : les Applewhite dans la saison 2458, 

les Mayfair dans la saison 4459, ou encore les Bolen dans la saison 6460. 

                                                                                                                                                                                              
hésitations, avançant que le Président a peur de passer à l'action, parce qu'il est humain, et qu'il a vécu un 
drame personnel en tant que père (il fait alors allusion à l'enlèvement de Zoey.) Bartlet l'interrompt : « Vous 
pensez qu'il est question de Zoey? Vous avez bien raison, il est question de Zoey, et d'Ellie, et d'Elizabeth, et de 
Mallory [fille de Leo, interprétée par Allison Smith]. Il est question de bombes sur Macy's [grand magasin 
américain], sur Penn Station [l'une des principales gares de New York City], sur des cafés Starbucks ! » (« Do 
you think this is about Zoey ? You’re dam right, it’s about Zoey, and Ellie, and Elizabeth, and Mallory. It’s about 
bombs in Macy’s, and Penn Station, and Starbucks! » Par ces mots, Bartlet montre qu'il ne cherche pas 
protéger ses filles en tant que père, mais des citoyennes (et, par extension, tous les citoyens américains) en 
tant que Président.   
458 Les Applewhite sont une famille afro-américaine composée d'une mère, Betty (Alfre Woodard) et de deux 
fils adultes, Matthew (Mehcad Brooks) et Caleb (Page Kennedy, puis NaShawn Kearse). Ce dernier, souffrant 
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  Au sein de ces familles, ce sont toujours les femmes qui tiennent lieu de point focal, 

ce qu’indique le titre-même de l’œuvre : en français, « Femmes au foyer désespérées » (le 

jeu entre les différentes acceptions du terme « foyer » dans notre langue est, une fois 

encore, intéressant). Ainsi, si aucune n’est le lieu de recoupement de toutes les intrigues de 

Desperate Housewives, chacune d’entre elle va être investie de l’une des principales lignes 

d’action qui va s’entrecroiser aux autres. Les lignes d’action des autres membres de leurs 

familles, époux ou enfants, ne sont pas indépendantes des leurs, et ont des répercussions 

sur les trajectoires narratives des héroïnes, tandis que la réciproque n’est pas toujours vraie. 

Elles vont en outre interagir entre elles pour développer des lignes d’intrigues plus 

complexes, souvent extérieures à leur vie de famille, ce qui n’est pas le cas de leurs maris 

respectifs, malgré quelques tentatives de rapprochement comme la création d’un groupe de 

musique461.  

 

 Parmi ces protagonistes féminines, toutes sont mères de famille. Gabrielle, seule 

femme nullipare au début de la série, est devenue mère de deux fillettes lorsque la saison 5 

débute, après une longue ellipse temporelle. Susan, dont la fille Julie est âgée de 13 ans dans 

la saison 1, donne naissance à un petit garçon à la fin de la saison 4. Bree a deux enfants, 

adolescents puis adultes ; quant à Lynette, elle peut être qualifiée de « mère de famille 

nombreuse », puisqu’elle a quatre enfants lorsque la série débute, et cinq lorsqu’elle 

s’achève. Même le personnage d’Edie Britt, qui occupe une position marginale par rapport à 

ses voisines, du fait de son célibat (qui occasionne de multiples conquêtes), est mère d’un 

                                                                                                                                                                                              
d'un retard mental, est retenu enfermé par sa mère et son frère dans leur maison de Wisteria Lane, de sorte 
que le voisinage pense que Matthew est fils unique. Betty croit en effet que Caleb a tué, sans avoir conscience 
de ce qu'il faisait, une jeune femme quelques années plus tôt, et espère ainsi le protéger en empêchant la 
police de le trouver. La série révélera qu'en réalité, le coupable était Matthew. 
459 Katherine Mayfair (Dana Delany) est une ancienne habitante de Wisteria Lane, qui revient y vivre après des 
années d'absence. Elle aussi cache un lourd secret, puisque l'on apprendra que sa fille, Dylan (Lindsy Fonseca), 
n'est pas réellement son enfant : la vraie Dylan est morte étant petite à cause d'un accident domestique. Afin 
de ne pas être accusée de meurtre, Katherine a enterré elle-même le corps, et adopté une fillette dans un 
orphelinat roumain. Katherine est mariée en secondes noces à Adam (Nathan Fillion), qui ignore la vérité sur ce 
drame, et quitte son épouse lorsqu'il l'apprend. 
460 Les Bolen sont une famille constituée de Nick (Jeffrey Nordling), Angie (Drea de Matteo) et de leur fils Danny 
(Beau Mirshoff). Comme les personnages précédemment cités, ils ont un passé trouble. En effet, Angie a 
autrefois fait partie d'un groupe écologiste extrémiste menant des actions terroristes ; elle a fabriqué une 
bombe qui a fait une victime. Aidée de Nick, ancien agent du FBI, elle a quitté son ex-compagnon Patrick (John 
Barrowman), qui dirigeait le groupuscule. Apprenant qu'elle était enceinte de Patrick, Angie s'est enfuie avec 
Nick, qui a choisi d'élever le bébé comme le sien. Danny ignore ces événements, qui lui sont révélés au cours de 
la sixième saison. 
461 Saison 5, épisodes 3 à 8. 
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garçon dont elle n’a pas la garde, qui apparaît brièvement dans la troisième et la cinquième 

saison462. 

 Dans chaque épisode de la série, vont alterner des intrigues souvent déconnectées 

les unes des autres, mais liées entre elles par un thème commun annoncé par Mary Alice, ce 

qui permet d’évacuer la notion de « tressage narratif » au profit de celle de tissage. Ce 

système de variations sur un même thème permet de mettre en scène les réactions et 

décisions différentes, parfois diamétralement opposées, de chaque housewife dans des 

situations qui ne sont pas si éloignées les unes des autres. La série va de fait proposer 

différents modèles, notamment sur le plan éducatif, dont le point commun est le fait que 

c’est toujours la mère qui constitue le lieu de convergence ou de divergence des différentes 

actions et lignes d’action du « mini-foyer ». Si l'on prend pour exemple l'épisode Children 

Will Listen (1x18, diffusé le 10 avril 2005), dont le thème est l'influence des enfants sur la vie 

de parents, l'on peut distinguer cinq intrigues : 

 

 -Intrigue A : Gabrielle rencontre des difficultés avec son mari Carlos. Outre le fait 

qu'ils ont tous deux des conflits d'intérêt d'ordre financier, il est rappelé que Carlos remplace 

secrètement depuis des mois la pilule contraceptive de son épouse par des placebos, afin 

qu'elle tombe enceinte contre son gré. 

 

 - Intrigue B : Après qu'il a renversé la mère de Carlos avec sa voiture sans montrer 

aucun remord, Bree a décidé d'envoyer son fils Andrew (Shawn Pyfrom) dans un camp de 

redressement pour jeune délinquants. Elle éprouve cependant de la culpabilité à ce sujet, 

tout en voulant se persuader qu'elle s'est toujours efforcée d'être la meilleure mère 

possible. 

 

 - Intrigue C : A nouveau dépassée par le comportement de ses enfants, Lynette les 

confie à Bree un après-midi afin de retrouver quelques amies. Or, Bree se montre beaucoup 

plus sévère que Lynette, au point de donner une fessée à l'un des fils des Scavo après qu'il a 

commis plusieurs bêtises. Lorsque Lynette l'apprend le lendemain, elle affirme à Bree qu'elle 

a toujours rejeté les châtiments corporels, et une dispute éclate entre les deux femmes. 
                                                             
462 Travers McLain, le fils d'Edie, reste un temps chez elle dans la saison 3, alors qu'il est encore un jeune 
garçon (interprété par Jake Cherry.) Dans la saison 5, après la mort d'Edie, les héroïnes de la série rendent visite 
à Travers, qui est à présent étudiant (Stephen Lunsford.) 
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 - Intrigue D : Susan reçoit la visite de sa mère, Sophie (Lesley Ann Warren), qui vient 

de quitter son compagnon, et qui espère pouvoir s'installer chez sa fille, au grand dam de 

cette dernière.  

 

 - Intrigue E : Zach Young (Cody Kash), le fils de Mary Alice, comprend que son père lui 

a menti au sujet de la mort de sa mère, et obtient de nouvelles informations sur le passé de 

celle-ci grâce à Felicia Tilman (Harriet Sansom Harris).  

 

 L'on pourrait objecter que, précisément, dans cette dernière ligne d'intrigue, ce n'est 

pas une mère, ni même une femme, qui tient lieu de point focal. Nous réfuterons cet 

argument en avançant que, malgré son absence, c'est bien la mère de Zach qui se situe au 

centre de l'intrigue E, puisque toute l'action tourne autour du besoin qu'a Zach d'en savoir 

plus sur elle. L'on considérera dès lors que la mère de Zach (nous ne dirons pas « Mary 

Alice », puisque la suite de la série révélera que celle-ci n'était pas réellement sa mère, et 

Felicia joue d'ailleurs sur cette ambiguïté) constitue un « mini-foyer en creux », reprenant le 

statut que nous avions attribué à Nathaniel Fisher dans Six Feet Under pour le transposer 

dans le système narratif spécifique de Desperate Housewives. 

 Toutes les intrigues se déploient sur des arcs narratifs qui s'étendent au-delà des 

limites de l'épisode, quoique certains éléments précis, comme la dispute entre Lynette et 

Bree, soient circonscrits à cet épisode particulier. Les personnages qui y prennent part sont 

nombreux : époux (Tom [Doug Savant], Carlos, Rex), enfants (Andrew, Parker [Zane Huett], 

Preston [Shane Kinsman], Porter [Brent Kinsman]), et même parents (Sophie) interagissent 

avec les héroïnes. Ce sont cependant toujours elles qui prennent les décisions déterminantes 

pour leurs familles : bien que son fils refuse de la voir, Bree va au-devant de lui pour lui 

assurer qu'elle est une bonne mère, Lynette finit par menacer ses enfants de leur faire 

donner une nouvelle fessée par Bree s'ils désobéissent, et Susan va trouver le compagnon de 

sa mère afin qu'ils se remettent ensemble. Quant à Gabrielle, voyant que les problèmes de 

son mariage sont insolubles, elle choisit de retourner vers son jeune amant, John (Jesse 

Metcalfe), afin qu'il lui apporte le réconfort et la satisfaction qu'elle ne trouve plus avec 

Carlos. Les plans de ce dernier vont d'ailleurs se retourner contre lui, puisque c'est lorsque 
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Gabrielle est dans les bras de John, et non de Carlos, que la voix over de Mary Alice révèle 

que la substitution de pilules a fonctionné, et que la jeune femme va tomber enceinte.  

 Cela ne signifie pas que les choix faits par les housewives se soldent toujours par des 

réussites. En effet, juste après avoir assuré à Andrew qu'elle lui a donné une bonne 

éducation, Bree apprend que celui-ci pense être homosexuel, nouvelle qu'elle prend très 

mal, et qui lui posera par la suite de nouveaux problèmes éducatifs. Lynette se trouve 

contrainte d'approuver tacitement le fait que Bree ait donné une fessée à son fils, puisque 

cela constitue pour elle un nouvel argument de chantage, malgré ses principes. La 

réconciliation entre Sophie et son compagnon échoue, de sorte que Susan doit continuer de 

supporter la présence de sa mère chez elle. Gabrielle, pour sa part, tombe enceinte contre 

son gré, et le fait que le père puisse être John plutôt que Carlos ne change rien à cela. 

Malgré tout, ce sont bien les femmes, ici toutes mères (puisque la ligne d'intrigue consacrée 

à Gabrielle porte précisément sur le fait qu'elle tombe enceinte), qui constituent les « mini-

foyers » des différentes cellules familiales. Dans chaque exemple, ce sont elles qui sont 

« moteurs » des lignes d’intrigues auxquelles elles prennent part respectivement, et elles ont 

une influence sur les trajectoires des lignes d’action des autres membres de leurs foyers. 

Preuve en est que lorsque des interactions se produisent entre membres de ces différentes 

familles, c'est toujours par le biais de ces femmes : elles se réunissent entre elles à l'occasion 

d'une partie de poker à laquelle Sophie est conviée, ce qui lui permet de rencontrer 

l'ensemble du groupe, et c'est à Bree que sont confiés les enfants de Lynette. Aucun 

échange entre maris et/ou entre enfants n'est montré indépendamment de la présence 

d'une femme, et ce type de cas de figure, rare dans l'ensemble de la série, n'est jamais sans 

incidence sur la ligne d'action de l'une ou l'autre des héroïnes.  

 Il n’est pas anodin que ce soit dans une série presque intégralement circonscrite à 

une zone résidentielle suburbaine, c’est-à-dire un lieu relevant de l’espace privé, que des 

personnages de mères soient le plus mis en avant d’un point de vue narratif, et occupent des 

positions centrales dans les « mini-foyers » qui y sont constitués. L’on peut ici plus que 

jamais rattacher Desperate Housewives au genre soap, dont elle est un avatar contemporain 

assumé, ainsi qu’à leur aïeul commun, le mélodrame : si les figures de pères y assurent (de 

manière visible ou non) la protection, y compris pécuniaire, du foyer, ce sont les 

personnages de mères qui sont chargées de sa cohésion. 
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 Assurer la cohésion du foyer : c’est justement ce qu’essaie de faire Ruth après la 

disparition de son époux dans Six Feet Under. Comme les Desperate Housewives, elle n’est 

que peu montrée dans des situations professionnelles : avant le décès de Nathaniel, elle ne 

travaillait pas, son rôle était de tenir son intérieur et d’éduquer ses trois enfants. Après son 

veuvage, elle est un temps employée dans la boutique du fleuriste qui fournit le funérarium 

des Fisher pour les cérémonies, sans que cela ne dure très longtemps463. Elle est finalement 

amenée à endosser à nouveau un rôle maternel en s’occupant de sa petite-fille, Maya 

(Brenna et Bronwyn Tosh), en particulier après la disparition de sa mère Lisa (Lily Taylor), 

l’épouse de Nate464.  

 De manière plus générale, Ruth semble peu à l’aise dans la sphère publique, tandis 

qu’elle occupe une position centrale dans la partie « privée » de la maison des Fisher. Elle est 

en effet celle qui s’inquiète du bien-être de ses trois enfants, qu’elle semble parfois 

continuer de « materner » malgré leurs âges. Cependant, à mesure que passent les saisons, 

elle perd cette centralité465 dans le foyer. Au fil des épisodes, Ruth doit renoncer à sa 

volonté de contrôle qui l’incite à intervenir dans la vie privée de ses enfants (en leur 

enjoignant d’inviter leurs petits-amis respectifs à dîner, par exemple) : apparaît une distance 

progressive entre sa ligne d’action et les leurs, et le tracé de sa trajectoire traduit une 

indépendance de plus en plus grande, puisque Ruth fait des conquêtes, se remarie, 

rencontre de nouveaux amis, etc. 

  Cet éloignement est d’autant plus marqué que ses enfants eux-mêmes vont 

emprunter des voies divergentes, et fonder leurs foyers propres. Esquenazi remarque à ce 

sujet que « les membres de la famille se croisent plus qu’ils ne se retrouvent : les deux 

frères, la sœur et la mère ont des trajectoires de plus en plus étrangères les unes aux 

autres »466. Il apparaît ainsi que, malgré son rôle central dans l’espace privé de la série, Ruth 

                                                             
463 Episodes 1x07 à 2x13. 
464 À partir de The Last Time, 2x13, diffusé le 2 juin 2002. 
465 L'on ne saurait trop insister sur le fait qu'ici, « centralité dans le foyer » (au sens de « maison ») n'est en 
aucun cas synonyme de « centralité narrative ». Ruth est présentée comme maîtresse de l'espace domestique ; 
elle se voit pourvue, au début de la série du moins, d'un certain ascendant sur sa progéniture dans le domaine 
privé de par sa position de mère traditionnelle aimante et bienveillante. Cette position particulière n'a 
cependant aucune incidence sur la narration en ce qui concerne l'organisation des lignes d’intrigues. Ruth ne 
sera jamais envisagée comme « foyer narratif », et si l'on a attribué cette fonction à la maison des Fisher, c'est 
parce qu'elle est à prendre comme une métonymie de Nathaniel, non de Ruth. 
466 Esquenazi, 2010, op. cit., P. 100. 
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ne peut maintenir l’équilibre qui l’entoure après la disparition de la figure paternelle, ce qui 

provoque finalement la dissolution du foyer.  

 

 The Sopranos est elle aussi constituée en partie de lignes d’intrigues circonscrites à la 

sphère domestique. Tony, en particulier, vit dans une banlieue suburbaine cossue du New 

Jersey qui, quoique moins caricaturale, n’est pas très éloignée du Wisteria Lane de Marc 

Cherry. Sa propre épouse pourrait d’ailleurs prétendre au titre de « desperate housewife » 

aux côté de Bree ou de Gabrielle. Carmela Soprano est l’épouse et la mère la plus visible 

dans la série, puisque la plus proche du foyer narratif constitué par Tony. Elle n’est 

cependant pas la seule, et d’autres personnages féminins secondaires, épouses des hommes 

de main de Tony et mères de leurs enfants, interviennent dans le récit. Si le troisième 

chapitre de notre thèse sera l’occasion de détailler plus avant les rapports entre hommes et 

femmes dans les séries de notre corpus, l’on peut d’ores et déjà noter que ce sont ces 

personnages de mères qui vont principalement injecter dans cette œuvre une dimension 

« soapesque ». Ces femmes sont celles qui s’efforcent d’apporter de la normalité, et une 

forme de légitimité, au sein de leurs familles, sans toutefois ignorer la nature illégale et 

criminelle des activités menées par leurs époux. Elles vont en outre prodiguer soins, amour 

et protection à leurs enfants ; lorsque leurs fils, qui agissent au sein de la « famille 

criminelle » DiMeo, sont en danger, voire tués, ces figures maternelles apportent de 

l’émotion, du pathos, dans le contexte de violence induit par l’appartenance des 

protagonistes à la mafia. Un exemple notable est celui de la mort du jeune Jackie Aprile 

Junior (Jason Cerbone), âgé de 22 ans, dans l'épisode Army of One (3x13, diffusé le 20 mai 

2001)467. Sa mère Rosalie (Sharon Angela), sa sœur Kelli (Melissa Marsala), ainsi que 

Meadow Soprano, qui est son ex-petite-amie, sont éplorées lors de la veillée funèbre qui lui 

est consacrée, ainsi que pendant l'enterrement. Meadow, en particulier, blâme le milieu 

« professionnel » auquel Jackie, comme sa propre famille, appartenait. Parallèlement à cela, 

les hommes du clan, quoique certains d'entre eux soient affectés de cette disparition, ne 
                                                             
467 Fils du prédécesseur de Tony en tant que boss de la famille criminelle DiMeo, Jackie Jr. souhaitait vivement 
suivre le même chemin que son père. Cette ambition l'amena cependant à commettre des erreurs nuisibles 
pour son propre clan : avec plusieurs acolytes, il décida de braquer une partie de poker organisée par des 
membres de la « famille criminelle ». Il perdit le contrôle de la situation ; plusieurs personnes furent tuées ou 
blessées. À la suite de cela, Jackie prit la fuite. Bien qu'officiellement il ait été tué par des trafiquants de drogue 
Afro-Américains, c'est en réalité son beau-père Ralph Cifaretto (Joe Pantoliano) qui commandita son exécution. 
C'était en effet lui qui avait inspiré à Jackie Jr. l'idée de braquer une partie de cartes, et il ne souhaitait pas que 
cette information ne revienne aux oreilles de Tony. 
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manifestent pas les mêmes émotions. Durant la veillée, quelques-uns se sont regroupés au 

fond de la pièce pour écouter les commentaires d'un match de football sur une petite radio. 

Outre cela, au moment de la mise en terre, plusieurs d'entre eux sont arrêtés par la police 

dans le cimetière pour avoir organisé des paris illégaux : la profession prend, de fait, le pas 

sur les sentiments d'ordre privé. Ce sont donc bien ici les femmes qui permettent de faire le 

lien avec le genre mélodramatique et ses héroïnes, et la manière dont leurs lignes narratives 

se conjuguent à celles de leurs époux renforce le contraste émotion/action. 

 D’un point de vue narratologique, les lignes d’action de ces mères sont très 

subalternes par rapport à celles des personnages masculins ; elles permettent cependant 

d’apporter un contrepoint à la dureté de l’espace « professionnel » dans lequel les 

protagonistes évoluent. Elles se tiennent, comme les héroïnes de Desperate Housewives ou 

Ruth Fisher, au cœur de la sphère domestique sur laquelle elles exercent leur influence, et 

au sein de laquelle elles s’efforcent de maintenir une cohésion. 

 

 Bien que les trois autres séries de notre corpus puissent être affiliées au soap opera, 

l’espace domestique ne nous semble pas y être représenté de manière à ce que l’on puisse 

identifier des figues maternelles qui occuperaient une position narrative privilégiée.  

 Dans Lost, contrairement aux figures de pères, les mères des personnages ne sont 

que peu évoquées dans les flashbacks. Si certaines peuvent elles-aussi paraître défaillantes, 

comme celle de Jack qui le blâme pour ses problèmes avec Christian468, celle de Kate, qui la 

dénonce à la police469, et celle de Jin, ancienne prostituée qui a abandonné son fils et fait 

chanter sa bru470, aucune ne semble endosser le rôle de protectrice du foyer ni de l’équilibre 

familial, qu’elles ne le veuillent ou ne le puissent pas. Mais aucune n’apparaît non plus 

comme fortement opposée à son enfant : ce rôle est dévolu aux pères, comme nous avons 

déjà eu l’occasion de le constater. 

                                                             
468 Dans White Rabbit, Margo Shephard (Veronica Hamel), la mère de Jack, dit à celui-ci que c'est de sa faute si 
Christian est parti en Australie (suite au conflit déjà évoqué entre les deux hommes), et lui intime d'aller 
chercher son père. 
469 Bien que Kate ait agi pour la protéger, sa mère, Diane (Beth Broderick) ne supporte pas l'idée que sa fille ait 
tué Wayne, et prévient la police dans l'épisode What Kate Did. 
470 La mère de Jin, interprétée par Alexis Rhee, entre en contact avec Sun dans l'épisode D.O.C. (3x18, diffusé le 
25 avril 2007.) Elle lui apprend qu'elle est la mère de Jin, et qu'elle était une prostituée. Jin n'est pas au courant 
de cela, et la vieille femme menace Sun de révéler ce secret à son époux, jetant sur lui une grande honte, à 
moins que Sun ne lui donne $100 000. Cette dernière demande l'argent à son père M. Paik afin que son mari 
reste dans l'ignorance. 
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 Parmi les protagonistes, Claire devient mère et s’efforce, dans les premiers temps, de 

protéger son bébé Aaron. Il est cependant difficile de parler d’espace domestique, 

puisqu’elle a accouché et vit avec lui sur la plage de l’île. Ce sera Kate qui endossera ensuite 

le rôle de mère adoptive d’Aaron ; néanmoins, si la protection de ce dernier sert de prétexte 

à ses actions dans la saison 5, les scènes d’intimité et de maternité resteront extrêmement 

restreintes au sein de la narration. Rapidement, Kate choisira de confier le petit garçon à son 

amie Cassidy afin de repartir sur l’île pour y retrouver Claire, ce qui occasionnera de 

nombreuses péripéties bien éloignées du cadre privé. Claire, en l’absence de son fils, est 

devenue à demi-folle. Lorsque Jin la retrouve dans Lighthouse, il se rend compte que la 

jeune femme a bâti une  cabane qui est un simulacre de demeure familiale, où son « bébé » 

est figuré par une poupée grotesque, confectionnée à l'aide de bouts de tissu et du crâne 

d'un petit animal. Dans le même épisode, Claire, persuadée que son enfant est retenu 

prisonnier par les Autres, aiguise la lame d'une hache pour aller le libérer. Elle menace de 

cette arme un « Autre » qu'elle a fait prisonnier, endossant ainsi un rôle traditionnellement 

réservé non à la mère de famille, mais au père, protecteur « physique » du foyer.  Cela nous 

semblerait une évolution intéressante et possiblement positive dans la représentation d'une 

figure maternelle, si Claire était saine d'esprit à ce moment-là. Cependant, sa folie la pousse 

à tuer son otage alors qu'elle vient d'apprendre, de la bouche de Jin, qu'Aaron n'est pas chez 

les Autres, mais qu'il a été emmené par Kate. Sa réaction, violente et irrationnelle, traduit sa 

défaillance en tant que mère, puisqu'elle n'est pas justifiée par la nécessité de protéger son 

fils. Par la suite, la série ne dira rien de ses retrouvailles avec Aaron après son départ définitif 

de l’île. 

 Sun devient elle aussi mère au cours de la série, mais sa relation avec sa petite fille 

est à peine effleurée, puisqu’elle choisit rapidement de la laisser en Corée tandis qu’elle 

parcourt le monde puis retourne sur l’île pour retrouver Jin. Ni l’un ni l’autre n’en repartira, 

laissant l’enfant orpheline. 

 Ainsi, sans nier l’amour qui lie Claire, Kate et Sun aux deux petits enfants, la série ne 

laisse guère de place à l’univers domestique et maternel, ni au répit qu’il pourrait 

constituer : l’on est ici en présence d’une série d’aventures, et si le soap opera ne lui est pas 

étranger, ce n’est pas sur ce plan qu’il va se manifester. Si l’on analyse cela en termes de 

« tissage », il apparaît que la maternité de certains personnages ne contribue pas à dessiner 

des motifs narratifs spécifiques. Au contraire, sauf exception, les lignes d’intrigues faisant 
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intervenir des mères en tant que mères sont souvent éludées, ou traitées très largement en 

creux, à la fois pour les mères des personnages principaux, qui, nous l’avons vu, se 

caractérisent par leur absence ou leur importance moindre, et pour les héroïnes de la séries 

qui ont des enfants.  

 

 24 est elle aussi une série d’action aux incessantes péripéties. Elle est également un 

soap opera de par son traitement narratif des relations interpersonnelles entre ses 

protagonistes. Elle met en scène des personnages de mères, à commencer par Teri, épouse 

de Jack Bauer et mère de Kim, dans la première saison. Ces mères, issues de tous les milieux 

sociaux, sont souvent associées au foyer et à l’intimité familiale. Cependant, elles n’ont 

jamais, dans cette œuvre, la possibilité de s’y tenir, et se trouvent systématiquement 

impliquées dans des affaires d’état qui appartiennent bien entendu au monde public et 

professionnel, ce qui les place dans l’incapacité de maintenir l’harmonie et la paix de leur 

foyer. Lorsque nous étudierons l’interpénétration des sphères domestiques et publiques au 

prisme du tissage, nous aurons l’occasion de développer ce propos. 

 

  Enfin, dans The West Wing, le seul personnage récurrent de la distribution à être 

mère est la Première Dame, Abbey Bartlett. Cependant, elle aussi n’est que très rarement 

mise en scène en tant que mère ou que « femme privée », bien que l’un de ses rôles soit 

d’apporter, dans l’organisation des intrigues, un contrepoint intime aux affaires publiques 

auxquelles se consacrent le Président et son équipe. Comme dans 24, nous sommes ici 

confrontée à un personnage arraché à son espace domestique471 par des contraintes 

extérieures.  

 

 Cela est particulièrement visible au début de la cinquième saison, dans Jefferson Lives 

(5x03, diffusé le 8 octobre 2003) par exemple. Au cours des épisodes précédents, à la fin de 

la saison 4 et au début de la suivante, Zoey, la plus jeune des filles du couple Bartlet, a été 

kidnappée pour des raisons politiques : la rançon demandée est la libération de terroristes 

pakistanais ainsi que le retrait des troupes américaines d'Arabie Saoudite et d'un pays fictif 

du Moyen-Orient, le Qumar. Outre cela, la famille Bartlet a appris que cet enlèvement 
                                                             
471 Si Abbey a, par ailleurs, une profession prestigieuse (elle est chirurgienne et professeur de médecine à 
Harvard), sa carrière ne donne lieu à aucun développement narratif. Elle est principalement évoquée en 
« soutien » à la ligne d’action de Jed Bartlet, au sein de l’intrigue consacrée à sa sclérose en plaques. 
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pouvait être en réalité une riposte suite au fait que le Président ait fait assassiner Abdul ibn 

Shareef (Al No'Mani), frère du sultan qumari (sic), à la fin de la troisième saison.  

 Dans le finale de la saison 4472, les agencements narratifs cantonnent Abbey en 

marge de l’action, et lui réassignent un rôle passif dans la sphère privée. En effet, lorsque la 

nouvelle de l’enlèvement de Zoey est révélée au couple présidentiel, Jed Bartlet réagit 

immédiatement, fort du pouvoir décisionnel double dont il bénéficie en tant que patriarche 

et que Président. Il multiplie ainsi les connexions avec d’autres personnages qui sont placés 

sous son autorité, des militaires en particulier. Abbey, en revanche, reste en retrait au sein 

du récit : sa présence dans l’épisode est, quantitativement, bien inférieure à celle de son 

époux. 

 La First Lady n’est cependant pas résignée : dans la principale scène qui lui est 

accordée au cours de Twenty Five, sa ligne d’action connaît un sursaut lorsqu’elle prend la 

décision de se rendre en salle de presse pour envoyer un message télévisé aux ravisseurs de 

Zoey. Ici, Abbey semble devenir maîtresse de ses choix et de sa trajectoire narrative, faisant 

une incursion inhabituelle dans la sphère publique, non plus en tant que « femme de », mais 

en son nom propre. Or, cette « prise de pouvoir » repose précisément sur sa qualité de mère 

prête à tout pour retrouver son enfant.  

 Sa tentative, cependant, est immédiatement avortée. Le moment où Abbey agit de la 

sorte donne lieu à une séquence de walk and talk, où les mouvements de caméra figurent le 

« fil narratif » du personnage qui se déroule hors de la partie privée de la Maison Blanche, 

traversant les bureaux du staff pour gagner la pièce emplie de journalistes. Au cours de ce 

trajet, plusieurs personnages emboitent le pas à Abbey pour la dissuader d’agir comme elle 

l’entend : Amy Gardner et C.J. lui expliquent qu’une telle action, loin d’être bénéfique, 

risquerait au contraire de mettre sa fille encore davantage en danger. Mrs Bartlet reste à ce 

moment-là « moteur » de sa trajectoire : elle garde la tête de la marche jusqu’au moment où 

elle atteint son objectif. Lorsqu’elle entre dans la salle de presse, cependant, la foule de 

journalistes et de photographes coupe immédiatement son élan. C.J. profite de cette pause 

pour reprendre le « dessus » sur Abbey, et la reconduire dans les bureaux du staff. 

 Dans cette séquence, l’on peut observer que la tentative d’Abbey de prendre le 

« commandement » de sa propre ligne d’action hors du foyer familial se solde par un échec : 

                                                             
472 L’épisode Twenty Five. 
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elle est tout à la fois « repoussée » par les flashes d’appareils photo et par la forêt de micros 

tendus (attributs journalistiques, hautement symboliques de la sphère publique), et attirée 

en arrière par C.J. et Amy. Il est important de noter que ces deux femmes ne sont, pour leur 

part, pas mères, ce qui leur confère des prérogatives dans la sphère professionnelle. Il 

apparaît donc qu’en ce qui concerne les affaires publiques, la ligne d’action de la figure 

maternelle qu’est Abbey reste subordonnée à celles d’autres personnages, sans possibilité 

de s’affranchir de leur contrôle (si bienveillant soit-il).  

 

 

 

 
 

 
 

 

Photogrammes 1 et 2 : Abbey fait immersion dans la partie « professionnelle » de la Maison 

Blanche pour se rendre en salle de presse. Amy la suit ; Abbey a le contrôle de sa trajectoire. 
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Photogrammes 3 et 4 : C.J. se joint à Amy ; les deux femmes tentent de dissuader Abbey 

d’agir comme elle l’entend, mais cette dernière, qui les précède, reste « moteur » de l’action.  
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Photogrammes 5 et 6 : Lorsqu’elle entre dans la salle de presse, Abbey est coupée net dans 

son élan. C.J. « reprend le dessus » dans un geste protecteur, et l’attire en arrière. Abbey a 

perdu le contrôle de ses décisions et de sa trajectoire ; sa volonté d’agir en tant que mère 

dans la sphère privée a échoué. 

 

 

  Zoey est finalement libérée dans l'épisode Dogs of War (5x02, diffusé le 1er octobre 

2003.), et bien qu'elle soit saine et sauve, Abbey Bartlet ne peut cesser de considérer que 

c'est son époux qui, avec son gouvernement, est responsable du drame. Dans Jefferson 

Lives, les rapports du couple sont extrêmement tendus. Jed doit continuer de tenir son rôle 

de Président (l'épisode se déroule le 4 juillet, jour de fête nationale aux États-Unis), et Zoey 

est également tenue de conserver une certaine image publique : il est ainsi prévu qu'elle soit 

prise en photo pour la presse, marchant dans le jardin de la Maison Blanche au bras de son 

père, puis qu'elle donne les grandes lignes de la lettre de réponse qu'elle doit adresser aux 
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gens qui lui ont envoyé des courriers de soutien. Or, durant ces différents événements, 

Abbey reste en retrait, en coulisses : sa ligne d’action occupe à nouveau une place à la marge 

du récit. Elle n'apparaît pas sur les clichés officiels, et ce n'est pas elle, mais Charlie qui se 

trouve aux côtés de Zoey lorsque celle-ci doit indiquer à Will Bailey le contenu de sa lettre de 

remerciements. Si Abbey a, en tant que Première Dame, certaines obligations publiques, elle 

ne met pas cela à profit pour essayer à nouveau d’endosser un rôle actif. Elle préfère ici 

déléguer ses tâches à Amy Gardner, encore trop affectée par les événements tragiques 

survenus quelques jours plus tôt. Elle n'est auprès de sa fille que dans un cadre privé, 

principalement dans la « résidence », c'est-à-dire les étages supérieurs de la Maison Blanche 

où vit la famille présidentielle. On y voit Zoey et son père y préparer le petit déjeuner, et 

lorsque Abbey les rejoint, elle manifeste vivement son ressentiment envers son mari : même 

dans cet espace intime, elle ne peut faire abstraction des responsabilités publiques de Jed. 

Ici, la prédominance des paroles d’Abbey sur ses faits et gestes rappelle la « logique de 

commentaire » typique du soap opera, genre féminin, intime et « maternel » par essence. 

 

 Un peu plus loin dans le même épisode, la First Lady s'entretient avec un responsable 

de la sécurité ; lorsque Leo, le Chef de Cabinet du Président, arrive en s'excusant de n'avoir 

pas été informé que leur entretien avait été avancé, Abbey lui répond froidement qu'elle ne 

l'avait pas prévenu intentionnellement, car elle ne voulait pas de lui dans la résidence. Si Mrs 

Bartlet a ici exercé un pouvoir décisionnel qui affecte les trajectoires d’autres personnages, il 

apparaît très clairement que c’est pour préserver l'espace privé dévolu à sa famille des 

problèmes extérieurs dus à la position publique de son mari. C'est la raison pour laquelle elle 

souhaite également que Zoey quitte la Maison Blanche pour allez passer quelques temps à la 

ferme familiale : ce dernier lieu est certes moins bien protégé, mais il est un espace intime 

réservé aux Bartlet, contrairement à la Maison Blanche qui a une fonction institutionnelle, et 

qui est, en outre, une cible potentielle pour des attaques ennemies. 

 Abbey apparaît de fait comme la gardienne de l'espace privé et la protectrice de sa 

famille. Lorsqu’elle agit et prend des décisions qu’elle exécute ou fait exécuter à des 

membres de son entourage, cela est toujours circonscrit au cercle familial et à la sphère 

intime. En parallèle, Jed est contraint de continuer à tenir sa position politique : s'il a eu 

recours au XXVème Amendement durant l'enlèvement de Zoey (Twenty Five), renonçant 

ainsi temporairement à ses fonctions, il les a reprises sitôt sa fille retrouvée. 
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 L'on répétera cependant que malgré la volonté qu'a Abbey de préserver l'intimité des 

siens, elle ne peut se départir de son propre rôle officiel : mais lorsque son « fil narratif » se 

déroule dans l’espace public, il reste modelé par des contraintes extérieures.      

 

 Il apparaît ainsi que notre corpus est divisé entre des séries où les figures maternelles 

occupent un rôle traditionnel de gardiennes du foyer et de garantes de sa cohésion, et 

d’autres œuvres où, lorsque des personnages de mères sont présents, c’est pour reléguer 

ces rôles au second plan, et se trouver, de gré ou de force, dans des contextes qui ne 

coïncident plus avec le modèle associant mère et espace domestique. 

  

 

 

5.3. Fraternité, amitié, romance : la sphère privée élargie  

 

 

 Dans la représentation de la sphère privée, il nous était nécessaire d’analyser en 

premier lieu les positions narratives occupées par les figures paternelles et maternelles. Il 

nous est apparu que, de manières différentes, ces figures se trouvaient souvent investies 

d’une centralité, soit dans l’ensemble de la trame narrative, soit dans l’espace diégétique 

correspondant à l’espace domestique. 

 Cela confère de fait aux rôles parentaux une forme d’ascendant sur leurs enfants, qui 

pourrait se traduire par une schématisation verticale de leurs rapports. Mais il est également 

possible d’identifier des relations entre personnages qui occupent, au sein de la sphère 

privée, des places hiérarchiquement égales, que nous qualifierons d’ « horizontales ».  

 Nous le savons, les néo-séries tissées se sont approprié les spécificités narratives du 

soap opera, qui met en scène des relations interpersonnelles basées sur une logique 

clanique. Outre les dynamiques parents/enfants, les motifs narratifs des œuvres de notre 

corpus vont se nourrir des liens fraternels unissant les personnages entre eux, ainsi que de 

toutes les alliances constituées par des relations amoureuses ou des amitiés. L’on notera à 

ce propos que, bien que l’amitié puisse être considérée comme participant de la vie 

publique, nous l’assimilerons à la sphère privée par opposition à l’espace professionnel que 
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nous examinerons dans le deuxième temps de notre chapitre ; même lorsqu’elle naît dans 

un cadre professionnel, nous considérons que l’amitié continue de relever de l’intime. 

 

 

 5.3.1. Fraternité 

 

 La représentation de frères et/ou de sœurs dans la fiction télévisuelle pose la 

question de la ressemblance et de l’antagonisme, de la symétrie ou à l’inverse de la 

différence la plus complète. 

 Il nous a intéressé d’observer l’évolution des lignes d’action des protagonistes de 

notre corpus en considérant la manière dont elles interagissent avec celles de leurs frères et 

sœurs, afin de déterminer si les structures narratives adoptées apportent du sens aux 

relations qu’ils entretiennent entre eux. 

 

 Parmi les six œuvres que nous avons analysées, seule Six Feet Under et, dans une 

moindre mesure, Lost, comptent des frères et sœurs dans leur distribution régulière. 

  La diégèse de Six Feet Under étant très majoritairement circonscrite à 

l’environnement de la famille Fisher, c’est dans cette série que les rapports fraternels sont 

les plus récurrents et les plus détaillés. 

 Le point de départ de la série fait état d’une situation de relatif éloignement entre 

eux. Nate, l’aîné, s’était installé à Seattle ; quant à David et Claire, s’ils vivent sous le même 

toit, ils semblent avoir peu de choses en commun. David, sérieux et secret, travaille pour 

l’entreprise funéraire du patriarche, tandis que Claire est encore une lycéenne en proie aux 

affres de l’adolescence. Le décès de Nathaniel les rapproche, puisque c’est à la suite de cet 

événement que Nate décide de rester à Los Angeles et de travailler avec David. Ils vivent un 

temps sous le même toit : Nate et Claire habitent avec Ruth tandis que David occupe une 

dépendance au-dessus du garage familial. Divers remaniements de ces conditions de vie se 

produisent au cours des cinq saisons : tous trois vivront successivement dans la maisonnette, 

Nate emménagera avec ses compagnes successives (Brenda, Lisa, puis Brenda à nouveau), 

David avec Keith, puis ce sera au tour de Claire de quitter la ville pour s’installer à New York, 

après le décès de Nate, tandis que David a fondé son foyer avec Keith et leurs deux enfants 

adoptifs, Anthony (C.J. Sanders) et Durrell (Kendré Berry). 
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 Cependant, au fil des saisons, la proximité avec la demeure de leurs parents reste 

grande. Les enfants Fisher s’y croisent au quotidien, en particulier au moment du petit-

déjeuner, réunis un instant dans la cuisine avant de vaquer à leurs occupations, ensemble 

(notamment pour Nate et David qui dirigent le funérarium), ou indépendamment les uns des 

autres. 

 Hors des obligations professionnelles qui lient les deux aînés, l’on remarque que les 

personnages sont peu enclins à partager leurs activités. Les points de convergence sont 

créés par des situations dont ils ont rarement pris l’initiative : repas familiaux organisés par 

Ruth, opération chirurgicale de Nate qui pousse David et Claire à se rendre à son chevet au 

lieu d’assister à la cérémonie de remise de diplômes de cette dernière (événement 

normalement d’une très grande importance dans la culture américaine), deuil de Nate après 

le décès de Lisa,  puis deuil de la famille suite à la disparition de Nate… Les croisements de 

leurs lignes d’action semblent donc liés à des contraintes extérieures ou aux tentatives de 

Ruth de maintenir la cohésion du foyer déjà évoquée, plutôt qu’à leur volonté propre. 

 Lorsque la fratrie se réunit autour de l’un de ses membres plutôt que de Ruth, le 

succès de ce rapprochement est très relatif. Ainsi, dans l’épisode The Opening (3x09, diffusé 

le 27 avril 2003) où Claire expose l’une de ses œuvres dans une galerie aux côtés de ses 

camarades d’école d’art, tous les membres de la famille sont présents, mais disséminés dans 

ce lieu hétérogène plutôt que réunis autour de la jeune femme. L’espace y est labyrinthique, 

de sorte que les personnages y évoluent indépendamment les uns des autres, 

n’interagissant avec Claire qu’à tour de rôle. Chacun est accompagné de son conjoint, ou du 

personnage qui s’en rapproche le plus, puisque Ruth a Arthur (Rainn Wilson), stagiaire au 

funérarium, en guise de cavalier. Les seules lignes d’intrigues qui croisent la ligne d’action de 

Claire au même moment sont celles de Nate et Lisa et de David et Keith ; mais lors de cette 

réunion,  le décalage entre eux reste très marqué. Claire échange tout d’abord avec David et 

Keith ; lorsque Nate et Lisa arrivent et félicitent à leur tour la jeune artiste, le couple 

d’hommes, tout en restant physiquement présent, entame un aparté parallèle à la 

conversation des autres personnages, comme s’ils ignoraient leur présence. Quand ils se 

joignent à la discussion, c’est pour commettre une maladresse, puisque David livre une 

anecdote sur le passé sexuel de son frère qui met l’épouse de ce dernier très mal à l’aise. 

Claire n’est plus ici le centre d’attention. Par la suite, elle échangera avec sa mère et Arthur, 
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tandis que les autres membres de la famille, chacun de leur côté, poursuivent des intrigues 

indépendantes de nature amoureuse et non plus familiale. 

 Hors du foyer des Fisher, les rassemblements familiaux semblent donc peu 

concluants, et même sous leur toit, ils ne sont pas toujours complets : Nate est ainsi absent 

du mariage de Ruth et George, trop affecté par l’annonce du décès de Lisa dans l’épisode I’m 

Sorry, I’m Lost (3x13, diffusé le 1er juin 2003). Quant à la fête d'anniversaire organisée pour 

les quarante ans de Nate dans Time Flies (5x04, diffusé le 27 juin 2005), si elle réunit tous les 

membres de la famille chez lui et Brenda, les disputes et incompréhensions y sont si 

nombreuses que la soirée inspire seulement à Nate la pensée qu'on est toujours « tout seul 

dans la vie »473, un constat pessimiste qu'il livre à Maggie (Tina Holmes), la fille de George. 

De fait, si leurs obligations professionnelles impliquent que Nate et David se côtoient, 

pour ce qui est de leur vie privée, les trois enfants Fisher suivent plutôt des trajectoires 

parallèles. La série met notamment en scène les relations de Nate avec Brenda ou Lisa d’une 

part, et celles de David avec Keith d’autre part, tandis que Claire évolue de son côté, entre 

ses projets artistiques et ses petits-amis successifs. La structure narrative ainsi mise en place 

permet de comparer leurs traits de caractère et comportements, en particulier  ceux de Nate 

et David, qui sont tous deux des hommes, et d’âges proches. 

 Sans être des « frères ennemis », l’un et l’autre s’avèrent avoir des personnalités, 

goûts et attitudes très différents, ce qui fait écrire à Tristan Garcia que « David est le négatif 

parfait de son frère aîné »474.  

 L’analyse socio-narratologique de l’œuvre entérine ce postulat. En observant leurs 

lignes d’action respectives, Joanna Di Mattia a remarqué « un renversement des attentes 

conventionnelles concernant des masculinités hétéro- et homosexuelles »475. Elle développe 

cette idée en expliquant que 

 

Nate, hétérosexuel, a des mœurs sexuelles légères et irresponsables. Libre d’esprit, il est 

représenté dès le début comme phobique de l’engagement. David, qui est gay, en 

contrepartie, est modéré dans ses émotions mais capable de faire des choix traditionnels et 

de s’y tenir. Il est dévoué à sa famille, à son travail et à Dieu – toutes ces choses étant 
                                                             
473  « No matter what you do, you end up alone. » 
474 Tristan Garcia, op. cit., P. 36. 
475 « A reversal of the conventional expectations attached to heterosexual and homosexual masculinities.»  
Joanna Di Mattia : « Fisher's Sons : Brotherly Love and the Spaces of Male Intimacy in Six Feet Under », in  Akass 
et McCabe (dir.), Reading Six Feet Under – TV to Die for. Londres-New York : I.B. Tauris, 2005. P. 151.  
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idéalisées comme l’apanage de l’homme hétérosexuel. Alors qu’il est en couple avec Keith 

Charles, David lutte pour partager sa vie intérieure avec lui.476 

 

 Afin de prolonger cette réflexion à l'aide des outils qui sont les nôtres, l'on peut par 

exemple confronter la manière dont l'un et l'autre vivent les évolutions de leurs foyers 

respectifs peu avant la fin de la série. Dans la cinquième saison, Nate se marie avec Brenda, 

et s'apprête à devenir père pour la seconde fois. En parallèle, David et Keith477 veulent 

également devenir parents ; ils envisagent d'avoir un bébé par le biais d'une mère-porteuse, 

mais vont finalement adopter Anthony et Durrell, deux frères âgés de 8 et 11 ans. Or, dans 

l'un et l'autre couple, l'accès à la parentalité pose problème. Peu après que David et Keith 

ont accueilli les enfants chez eux478, Nate et Brenda apprennent que leur futur bébé risque 

d'être atteint d'une maladie telle que la trisomie ou le spina bifida479. Nate souhaite 

procéder à des examens médicaux supplémentaires pour en savoir plus, et considérer la 

possibilité d'un avortement, tandis que Brenda rejette formellement cette éventualité. Cette 

situation va renforcer la prise de distance déjà amorcée dans leur couple ; Brenda dit elle-

même à Nate dans cet épisode que tous deux s'éloignent l'un de l'autre depuis longtemps. 

De leur côté, David et Keith sont eux aussi confrontés à des difficultés, car les deux garçons 

qu'ils ont accueillis s'avèrent avoir de forts caractères, face auxquels les jeunes parents se 

trouvent assez démunis. Ils ne savent pas quelle méthode éducative adopter, et sont 

souvent en désaccord sur ce point : si David essaie de se montrer patient et encourageant, 

Keith opte pour une discipline plus stricte, et envisage même, au début, de « rendre » les 

enfants au foyer d'accueil d'où ils viennent (la symétrie avec la volonté qu'a Nate de recourir 

                                                             
476 « Straight Nate is the sexually promiscuous and irresponsible one. À free spirit, he is represented from the 
outset as commitment-phobic. Gay David, on the other hand, is emotionally restrained but capable of making 
traditional choices and sticking with them. He is committed to family, work and God –all those things that are 
idealised as the province of the heterosexual male. While he is in a relationship with Keith Charles, David 
struggles to share his inner life with him. », DiMattia, art. cit., P. 151. 
477 L'on note qu'à ce moment-là du récit, David et Keith ne sont pas mariés : l'action se déroule en 2005, 
époque où le mariage entre personnes du même sexe n'était pas encore autorisé en Californie, où résident les 
personnages. Cependant, en quelques occurrences, le terme de husband (« mari ») est utilisé pour les désigner, 
par exemple par Roger (Matt Malloy), l'employeur de Keith, au cours de la cinquième saison. Cette nouveauté 
tend à confirmer que le couple formé par les deux hommes s'est consolidé, a franchi un « cap » lui permettant 
d'être considéré comme un véritable ménage, avant même l'adoption de leurs enfants. Cela permet également 
de renforcer le parallèle avec le couple Nate/Brenda, qui se marie dans le premier épisode de la cinquième 
saison (A Coat of White Primer, 5x01, diffusé le 6 juin 2005.) L'un des flashforwards finaux de la série montre la 
cérémonie de mariage de David et Keith, anticipant l'adoption de la loi en Californie. 
478 The Rainbow of Her Reasons, 5x06, diffusé le 10 juillet 2005. 
479 The Silence, 5x07, diffusé le 17 juillet 2005. 
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à un avortement si son enfant présente un problème de santé, et ne correspond donc pas à 

ses attentes, est ici évidente). 

 Ainsi, l'on observe en parallèle deux cas de couples en crise pour lesquels les enfants 

sont une source importante de conflit. Or, face à ces épreuves, les deux frères Fisher vont 

faire montre de comportements très différents. David souhaite à toute force surmonter ces 

difficultés pour parvenir à former une famille unie avec son conjoint et leurs fils adoptifs ; il 

va par exemple convaincre Keith d'assister au spectacle d'école de Durrell, essayant de 

réinstaurer au passage les petites traditions en vigueur chez les Fisher lorsque lui-même 

était enfant480. Petit à petit, les deux hommes vont réussir à se mettre d'accord, et leur 

relation avec Anthony et Durrell s'améliore progressivement. Dans le même temps, Nate va 

pour sa part s'éloigner de sa propre famille, et aller chercher en-dehors de son foyer le 

réconfort dont il a besoin. Il se confie régulièrement à Maggie, et a une relation sexuelle 

avec elle juste avant d'être victime d'une rupture d'anévrisme. Dans Ecotone (5x09, diffusé le 

31 juillet 2005), alors qu'il est hospitalisé, Brenda lui dit qu'ils pourront surmonter leurs 

différends pour parvenir à un équilibre familial, mais Nate refuse en lui affirmant que tout 

est fini entre eux. Bien qu'il ne le dise pas ouvertement, l'on comprend qu'il est (ou pense 

être) amoureux de Maggie, avec laquelle il envisage peut-être un avenir. 

 Dans les épisodes de la cinquième saison qui précèdent la mort de Nate, l'on assiste 

donc, en parallèle, au renforcement du foyer formé par David et Keith par-delà leurs 

difficultés, et leur succès en tant que jeunes parents, et au délitement du foyer de Nate et 

Brenda alors qu'ils s'apprêtent eux aussi à avoir un enfant. L'on a pu constater que la 

réussite des premiers et l'échec des seconds sont directement liés aux comportements des 

frères Fisher : David se bat et persévère, il est le moteur de la cohésion de son foyer, tandis 

que Nate renonce et se détourne de son épouse alors même que celle-ci est prête à 

surmonter leurs différends. L'idée de Joanna Di Mattia selon lequel les deux frères 

s'opposent dans leur façon d'appréhender le couple et la famille est ici parfaitement 

confirmée. 

 L'on notera que si, à d'autres égards, Six Feet Under est bien une série tissée, c'est ici 

un « tressage narratif » qui fait alterner les passages où sont mis en scène l'un et l'autre 

foyer. Les deux frères n'échangent pas du tout sur leurs préoccupations respectives, et cette 

                                                             
480 Dans The Silence, David raconte à Keith que dans son enfance, après chaque spectacle scolaire, les Fisher 
allaient manger une tarte en famille dans un restaurant de la chaine Mary Callender's.  
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absence d'interactions nous paraît renforcer la distance entre les modèles qu'incarnent 

David d'une part, Nate d'autre part, ainsi que la distance entre eux deux de manière 

générale.  

 

 Dans une moindre mesure, la relation entre Ruth et sa sœur Sarah (Patricia Clarkson) 

permet elle aussi d’illustrer les différences fondamentales entre elles-deux. Ruth, mère de 

famille très classique et traditionnelle, s’oppose par ses goûts, ses tenues et ses mœurs à sa 

cadette Sarah, célibataire bohême à la sexualité libérée, entourée d’artistes hippies. Cette 

dichotomie n’est pas sans souligner le fait que la figure de mère de famille américaine 

traditionnelle se trouve privée d’une liberté permise aux femmes qui n’ont pas embrassé ce 

rôle, sans pour autant attester du bonheur de celles qui correspondent à ce second cas de 

figure. Lorsque Ruth découvre que Sarah souffre d’une addiction au Vicodin481, elle s’efforce 

d’aider sa sœur à s’en sevrer, la traitant alors comme si elle était sa propre mère, avec une 

autorité habituellement réservée aux jeunes enfants capricieux. 

 Sarah est par ailleurs la personne auprès de laquelle les trois enfants Fisher ont pu 

faire des expériences qui sortent précisément du cadre traditionnel, de la « bonne » 

éducation dispensée par Ruth, et qui n’ont pas l’approbation de cette dernière : perdre sa 

virginité pour Nate ou se perdre dans les bois pour David (ces événements antérieurs au 

début de la série sont seulement racontés), et faire l’expérience de nouvelles drogues 

hallucinogènes dans le cas de Claire. 

 Le lien entre Ruth et Sarah, malgré leurs divergences et leur éloignement, est 

finalement permis par leur amitié commune avec Bettina (Kathy Bates), qui va s’efforcer de 

faire sortir Ruth de sa « zone de confort », pour essayer de s’épanouir hors de son rôle de 

matriarche. Elle l'invite en particulier à s'ouvrir au bien-être physique en allant se faire 

masser dans un institut, expérience inédite pour Ruth, qui avait toujours mis de côté son 

plaisir personnel pour pouvoir contenter le reste de sa famille482.  

 L’on notera toutefois que les possibilités narratives offertes par ces personnages sont 

limitées par le fait que, si elles interagissent avec différents membres de la famille Fisher, ni 

Sarah ni Bettina ne sont dotées de lignes d’action indépendantes. 

 

                                                             
481 You Never Know, 3x02, diffusé le 9 mars 2003 
482 Nobody Sleeps, 3x04, diffusé le 23 mars 2003. 
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 Bien que la distribution de la série soit relativement restreinte, et centrée sur la 

famille Fisher, quelques personnages de leur entourage vont se trouver à leur tour dotés de 

lignes d’action qui apporteront des ramifications supplémentaires au réseau de la narration. 

C’est le cas de Brenda Chenowith, petite amie de Nate (de manière discontinue), par le biais 

de laquelle les Fisher seront mis en relation avec son frère, Billy. Billy est tout d’abord 

présenté à Nate, mais c’est en son absence qu’il rencontre la sœur de celui-ci, Claire : leur 

premier contact a lieu chez Brenda. Suite à cela, Billy et Claire entameront une brève et 

tumultueuse relation, parallèlement au couple déjà formé par la sœur du premier et le frère 

de la seconde483. Ce motif de chassé-croisé vient un temps doubler le lien entre les familles 

Fisher et Chenowith. Durant les périodes où il est séparé de Claire, Billy continue d’intervenir 

de manière récurrente dans la série. Il est notamment présent dans l’épisode The Opening 

mentionné précédemment, puisqu’il est ami avec le professeur d’art de Claire, Olivier 

Castro-Staal (Peter Macdissi). Sa participation au vernissage induit celle de Brenda, et de leur 

mère Margaret (Joanna Cassidy), qui interagiront avec des membres différents de la famille 

Fisher : Nate et Lisa pour la première, David et Keith pour la seconde, tandis que Billy 

échange avec Claire. Ces points de jonction viennent étoffer le tissage narratif, puisqu'ils 

permettent à la séquence de la galerie d'art de ne pas circonscrire l'action aux lignes des 

membres de la famille Fisher (auxquels nous assimilerons ici les conjoints, Lisa, Keith et, dans 

une moindre mesure, Russell [Ben Foster], le petit-ami de Claire), mais d'ajouter plusieurs 

ramifications supplémentaires qui vont former un réseau plus touffu au sein de ce passage. 

Généralement, nous le savons, le tissage est permis par une multiplicité de temps et de 

lieux, et va se développer à la faveur d'une temporalité longue. Ici, l'ensemble de lignes 

d’intrigues est extrêmement resserré, et la multiplicité d'actions gagne en densité de par 

l'unité spatio-temporelle.  

 Dans le même temps, malgré l'évidente proximité physique entre tous les 

personnages, ce procédé nous semble attester du caractère indépendant des lignes 

d’intrigues attribuées aux différents membres de la famille Fisher et à leurs cavaliers 

respectifs. En effet, le fait de croiser les Chenowith va renforcer, si ce n'est provoquer, le 

mouvement de divergence des personnages. Alors que les Fisher sont supposés être 

                                                             
483 Nous évoquons ici le début de la série ; l'on notera que  dans la cinquième saison, Claire et Billy 
retomberont amoureux et vivront quelques mois ensemble, avant de se séparer derechef. À ce moment-là de 
l'histoire, Nate et Brenda sont, pour leur part, mariés. 
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présents pour converger vers le point focal que constitue la réussite artistique de Claire, 

nous avons vu ils s'en détournent tous (cette dernière y compris) rapidement pour 

s'intéresser à leurs préoccupations personnelles, en lien avec les différents membres de la 

famille Chenowith. La rencontre de Brenda va occasionner un malaise dans le couple formé 

par Lisa et Nate484 ; celle de Billy va réveiller les soupçons de Claire envers son petit ami 

Russell et son professeur d'art Olivier Castro-Staal485. Quant à Keith et David, le croisement 

de leur ligne d'intrigue avec celle de Margaret Chenowith sera une occasion de rappeler les 

tensions au sein de leur couple : ils sont en effet souvent en désaccord, ce qu'illustrent leurs 

séances de thérapie conjugale. Ici, la proposition de Margaret (qui est elle-même 

psychologue, quoique bien différente de celui que consultent les deux hommes) de fumer de 

la marijuana va générer une nouvelle tension dans le couple, puisque, si Keith accepte, David 

se montre pour sa part désapprobateur lorsqu'il s'en aperçoit. De la même manière, leurs 

interactions avec Brenda pour les premiers, Billy pour la seconde, cristalliseront eux aussi les 

problèmes amoureux de Nate et Lisa et de Claire. 

 L'on a donc ici le sentiment que les lignes d'action de Brenda, Billy et Margaret 

agissent comme des aimants qui vont détourner respectivement Nate et Lisa, Claire, et 

David et Keith des raisons familiales pour lesquelles ils s'étaient tous réunis de prime abord – 

et, par là-même, les éloigner les uns des autres. 

 L’on notera enfin que tout au long de la série, lorsqu’ils se matérialisent, les 

croisements entre les lignes d’action des membres de la fratrie correspondent davantage à 

des zones de « friction » qu’à des nœuds renforçant leurs liens. Joanna Di Mattia écrit à ce 

sujet : 

 

Nous voyons les complexités réelles des relations de sang ; s’il y a de l’amour, il y a aussi de la 

jalousie, de la culpabilité, de l’isolement et dépendance. En révélant la centralité des liens 

fraternels dans la vie émotionnelle d’une famille – ce qui est aussi évident dans le lien 

                                                             
484 Précédemment dans la saison, Lisa, curieuse d'en savoir davantage sur l'ex-petite-amie de Nate, s'est 
rendue à l'institut où travaille Brenda pour se faire masser par elle, sans lui révéler son nom ni qui elle est. Dans 
The Opening, Brenda découvre la vérité, et en fait le reproche à Lisa. 
485 Billy apprend à Claire qu'Olivier a autrefois été son professeur, et que tous les deux ont couché ensemble. 
Claire s'est elle-même demandé si Russel n'avait pas lui aussi eu une aventure avec Olivier – il s'avérera par la 
suite que c'était effectivement le cas. 
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complexe entre Brenda et Billy Chenowith – SFU surpasse n’importe quelle représentation de 

fraternité télévisée antérieure486. 

 

 Il apparaît ainsi que, malgré la verticalité de son ascendant généalogique, sur 

l’ensemble du foyer, la figure maternelle de Ruth est dépourvue de centralité narrative, et 

que de ce point de vue, les positions occupées par les différents frères et sœurs sont tout à 

fait équivalentes. Cela renforce l’idée précédemment évoquée selon laquelle la mère ne 

peut ici se substituer au rôle du patriarche, de sorte que les lignes d’action des différents 

membres de la famille n’y sont pas subordonnées, mais vont à l’inverse pouvoir s’en 

éloigner, voire s’en détacher, pour suivre des trajectoires indépendantes. Cela est très 

fortement marqué dans les derniers épisodes de la cinquième saison, juste avant puis après 

la mort de Nate. Lorsque celui-ci est hospitalisé après avoir été victime d'une rupture 

d'anévrisme, David et Claire, entourés de Brenda, Ted (Chris Messina) et Maggie, passent la 

nuit dans la salle d'attente afin d'avoir le plus rapidement possible des informations sur son 

état (Ecotone). Ils s'inquiètent pour leur aîné, et lorsque Nate reprend ses esprits, ils sont 

présents à son chevet, ensemble ou à tour de rôle. Or, à ce moment-là de l'histoire, Ruth a 

« disparu » : ses enfants ignorent qu'elle est allée camper avec son ancien amant Hiram (Ed 

Begley), et elle est injoignable, de sorte qu'elle n'est pas au courant des événements brutaux 

que traverse le reste de sa famille. Durant son escapade, elle passe d'abord du temps avec 

Hiram, puis, énervée par lui, décide de le laisser. Seule en pleine nature, elle s'abandonne à 

un petit fantasme dans lequel elle tire à la carabine sur tous les hommes avec qui elle a eu 

une relation amoureuse, y compris Nathaniel ; le lendemain, elle rentre à Los Angeles par 

bus avec un groupe de dames chinoises à qui elle raconte ses nombreux déboires 

sentimentaux. En faisant cela, Ruth s'affranchit du carcan de son rôle matriarcal pour 

pouvoir se consacrer pleinement à ses propres envies. Mais elle se trouve, de fait, dépouillée 

de son statut de « bonne » mère traditionnelle dévouée à sa progéniture, puisqu'elle est 

partie sans prévenir personne, s'autorisant un plaisir égoïste qui lui sera lourdement 

reproché par ses enfants – et par elle-même plus tard. Dans la chambre d'hôpital, David et 

Claire pestent contre l'absence de leur mère, blâment son irresponsabilité. Celle-ci a perdu 

                                                             
486 « We see the real complexities of blood relationships ; while there is love, there is also jealousy, guilt, 
isolation and dependence. Revealing the centrality of sibling ties to a family’s emotional life – also evident in the 
complexbond between Brenda and Billy Chenowith – Six Feet Under surpasses any representation of television 
brotherhood before it. » DiMattia, art. cit., P. 153. 
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l'ascendant vertical qu'on pouvait lui prêter auparavant ; les rôles sont renversés, puisque ce 

sont ses enfants qui lui trouvent un comportement enfantin. Les frères et sœur Fisher sont 

livrés à eux-mêmes, et Ruth ne réapparaîtra qu'après la mort de son fils, ce qu'elle ne pourra 

se pardonner. 

 Son absence suscite un élan de solidarité entre ses enfants face à l'adversité, mais ce 

rapprochement s'avère cependant de courte durée. Après le décès de Nate, leurs 

trajectoires respectives et celle de Ruth vont à nouveau se séparer de manière irrémédiable : 

les croisements de leurs lignes d'action seront l'occasion d'autant de conflits, notamment au 

sujet des funérailles de Nate. Chacun ira chercher ailleurs le réconfort dont il a besoin : David 

auprès de Keith, Claire de Ted, et Ruth de George, avec lequel elle renoue à cette occasion. 

L'éloignement déjà amorcé lors du décès du patriarche se voit ainsi précipité par la 

disparition de Nate, et la réconciliation familiale est, plus que jamais, inenvisageable. 

L'ultime séquence de la série en atteste : après avoir dit au revoir au reste de sa famille, 

Claire prend la route pour se rendre à New York et devenir indépendante. Une série de 

flashforwards révèle des moments-clef du futur de la famille Fisher : mariages, anniversaires, 

puis mort de chacun d'entre eux. Ces images correspondent certes à de futurs points de 

convergence des lignes d'action des différents personnages ; l'on note cependant qu'il s'agit 

de moments qui coïncident avec des occasions particulières, conditionnées par certaines 

conventions sociales (pour ce qui est des fêtes de famille). Cela ne permet pas d'affirmer que 

la famille restera proche en-dehors de ces réunions ponctuelles. Outre cela, si Claire 

embrasse sa mère et son frère avant son départ en leur assurant son amour, les émotions 

exprimées par les uns et les autres nous semblent très exacerbées pour une scène qui 

devrait correspondre à un simple « au revoir ». Les larmes de Claire lorsqu'elle part dans sa 

voiture, en particulier, nous paraissent confirmer le fait qu'elle a conscience qu'il s'agit d'une 

sorte d'adieu, ou du moins de la fin d'une ère : l'on comprend comme elle que quelque 

chose s'est rompu dans les liens déjà distendus qui reliaient les Fisher entre eux. Cette 

dernière séquence va de fait confirmer définitivement l'explosion du foyer dont nous avons 

parlé à la suite de Jean-Pierre Esquenazi. 

 

 Nous l’avons dit, Six Feet Under est la série de notre corpus dont les intrigues sont les 

plus resserrées autour d’une cellule familiale restreinte, et donc où les relations fraternelles 

sont les plus développées. 
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 La seule autre série parmi celles que nous avons choisies à mettre en scène de 

manière récurrente des frères et sœurs est Lost ; mais elle le fait d’une manière infiniment 

différente de l’œuvre d’Alan Ball. En effet, si la communauté familiale de Six Feet Under 

constitue le plus petit de nos cercles concentriques, la communauté mondiale de Lost en est 

à l’inverse le plus grand. Ses protagonistes, issus du monde entier et de tous les milieux 

sociaux, n’ont a priori pas d’autre lien entre eux que le fait d’avoir été (pour la plupart) 

présents dans le même avion, et de s’être trouvés sur le foyer constitué par l’île. 

 L’on est donc en présence, en apparence, d’un récit bien étranger aux intrigues 

claniques d’un soap opera traditionnel. Outre les romances sur lesquelles nous reviendrons, 

l’on relève toutefois deux « couples » de frères et sœurs dont les lignes d’intrigues sont de 

nature « soapesque ». 

 Le premier de ces binômes est constitué par Boone et Shannon dans la première 

saison.  Tous deux apparaissent de prime abord comme étant unis par un lien très fusionnel, 

ce qui occasionne des tensions du fait que Boone mette un point d’honneur à protéger sa 

sœur, et garde sur elle un œil jaloux. Cette relation s’avère rapidement plus compliquée qu’il 

n’y paraît, puisque l’on apprend qu’ils ne sont « frère et sœur » que par alliance, la mère du 

premier ayant épousé le père de la seconde lorsque leurs enfants respectifs étaient âgés de 

douze et dix ans. La situation devient d’autant plus problématique que la série révèle par la 

suite, à la faveur de flashbacks centrés sur ces personnages, que Boone est amoureux de 

Shannon, avec laquelle il a eu des rapports sexuels par le passé. Leur ligne d’intrigue prend 

ainsi une tournure semi-incestueuse, qui vient compliquer l’idylle naissante entre Shannon 

et Sayid, contrepoint intime aux aventures vécues par les naufragés sur l’île. Cependant, ces 

événements typiquement « soapesques » injectés dans le récit d’action tournent court, 

puisque le personnage de Boone trouve la mort dans le vingtième épisode de la première 

saison. La série ne permet donc pas d’explorer plus avant la relation à la fois fraternelle et 

romantique entre ces deux personnages. 

 Le second duo de frère et sœur au sein de la distribution principale de Lost aborde 

une autre thématique très récurrente dans le soap opera : celle de l’enfant caché. En effet, 

dans les premières saisons, les flashbacks attribués aux personnages font état d’une part des  

problèmes que rencontre Jack avec son père Christian, et d’autre part, du fait que Claire a 

été élevée par sa mère seule, son père ne s’étant jamais manifesté ni occupé d’elles.  
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 Dans l’épisode Par Avion, se produit un coup de théâtre. Dans les flashbacks centrés 

sur Claire, l’on découvre successivement que la mère de cette dernière, Carol, connaissait 

Christian, puis que celui-ci était le père de Claire. 

 Bien que Jack et Claire s’avèrent être unis par le sang, cette relation ne sera jamais 

réellement exploitée dans le reste de la série. En effet, Jack ne découvre leur lien de parenté 

que dans l’épisode There’s No Place Like Home ; à ce moment-là, il est déjà revenu dans le 

« monde réel », tandis que Claire est restée sur l’île. Celle-ci n’apprend jamais, dans la série 

du moins, que Jack est son demi-frère. 

 D’autres relations fraternelles secondaires sont mises en scène dans les flashbacks 

des différents personnages. Elles viennent presque toujours souligner un antagonisme au 

sein de ces fratries : Charlie et Liam ne sont jamais au diapason concernant leurs projets 

musicaux ou leur volonté de désintoxication, Sayid est montré comme plus « brave » 

qu’Omer (Xavier Raabe-Manupule) parce qu’il ose tuer un poulet dans son enfance, Eko 

(Adewale Akinnuoye-Agbaje) devient seigneur de guerre tandis que Yemi (Adetokumboh 

McCormack) est un prêtre catholique qui prône la paix, etc.  

 Ces disparités, et le fait qu’aucune relation fraternelle ne s’épanouisse pleinement, 

nous semblent aller dans le même sens que les flashbacks montrant les problèmes 

rencontrés par la grande majorité des protagonistes avec leurs pères respectifs. Plus que les 

relations familiales tissées, c’est donc leur absence ou leur dysfonctionnement au sein de la 

narration qui vont, selon nous, faire sens ici. 

 

 Un cas de fraternité qui nous a intéressée au sein de notre corpus est celui de Jack 

Bauer et de son frère Graem (Paul McCrane) dans 24. Jack est, nous l’avons vu, le héros 

« tout-puissant » de la série, le foyer narratif vers lequel toutes les intrigues convergent pour 

se recouper. Il est de fait impossible que Graem occupe une position narrative équivalente, 

d’autant qu’il n’apparaît qu’assez brièvement dans la série. Il est introduit dans la cinquième 

saison de l’œuvre, sans toutefois que l’on connaisse son lien de parenté avec Jack. Ni son 

nom ni son prénom ne sont alors mentionnés, et le spectateur sait seulement qu’il conspire 

avec le fourbe Président Logan (Gregory Itzin) afin de vendre des produits toxiques à des 

séparatistes russes ; pour couvrir Logan, il cherche à faire tuer Jack, sans bien sûr y parvenir. 

Ce n’est que dans la saison 6 que son nom, et la nature de sa relation avec le héros de la 

série, sont révélés. 
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 L’on a donc affaire ici à de véritables « frères ennemis », et le coup de théâtre 

dévoilant l’identité de l’homme qui cherchait à nuire à Bauer n’est pas sans rappeler le soap 

opera ni le roman-feuilleton européen, où des ennemis jurés s’avèrent être frères, tel 

l’inspecteur Juve découvrant que Fantômas est son jumeau dans La Fin de Fantômas487.  

 Jack et Graem constituent deux pôles autour de leur père Philip (James Cromwell), 

auquel Graem est allié face à Jack ; mais ils s’opposent également de part et d’autre d’une 

seconde figure, celle de Marilyn Bauer (Rena Sofer). Cette dernière est l’épouse de Graem, 

et mère de son fils Josh (Evan Ellingson). L’on apprend cependant au cours de la saison que 

par le passé, Marilyn a vécu une romance avec Jack. L’antagonisme entre Jack et Graem 

trouve donc des justifications personnelles autant que politiques, et la situation familiale est 

d’autant plus « soapesque » qu’il est expliqué que Jack a été contraint par son père de 

s’éloigner, tandis que Marilyn pensait qu’elle était la raison de son départ.  

 

 Un autre tandem de « frères ennemis » diamétralement opposés est mis en scène 

dans les dernières saisons de Lost. Il ne s’agit plus ici de protagonistes au sein de la 

distribution régulière, mais de deux personnages surhumains allégoriques : Jacob et son 

jumeau, dont le nom demeure inconnu (Titus Welliver). 

 Jacob est mentionné par Benjamin Linus dès la seconde saison de la série (sans que 

son prénom soit prononcé), puis cité nommément à partir de la troisième, où il n’apparaît 

pas encore, bien que Ben prétende le voir dans l’épisode The Man Behind the Curtain (3x20, 

diffusé le 8 mai 2007). Le personnage n’est présent physiquement qu’à partir de The Incident 

– Part I (5x16, diffusé le 13 mai 2009). Quant à son frère, qui apparaît au même moment 

sous son apparence originelle, il s’était auparavant manifesté sous d’autres formes, dont 

celle du « Monstre », la fumée noire destructrice qui hante l’île. 

 Ce n’est qu’à la fin de la série, dans l’épisode Across The Sea (6x15), que l’histoire de 

ces deux personnages est racontée, de leur naissance sur l’île en l’an –   1, au moment où, à 

l’âge de 43 ans, ils ont cessé d’être réellement humains, pour devenir des êtres 

apparemment immortels transformés par la magie des lieux. 

 L’antagonisme entre ces jumeaux est sans cesse souligné par un code de couleurs 

symbolique. Le blanc est attribué au blond Jacob, tandis que son frère, brun, est parfois 

appelé « l’Homme en noir » du fait de ses tenues sombres. L’on retrouve cette opposition 
                                                             
487 Marcel Allain et Pierre Souvestre : La Fin de Fantomas, 1913. 
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dans les pierres noires et blanches du jeu de backgammon offert par leur mère adoptive, et 

autour duquel ils se retrouvent à l’époque où ils ne sont pas encore ennemis. 

 L’affrontement entre Jacob et son jumeau repose sur le fait que le premier veuille 

tenir le rôle confié par leur « mère » en protégeant l’île, tout en ayant la possibilité d’en 

partir, tandis que le second désire ardemment la quitter sans en avoir le pouvoir. Cette 

dualité du rapport à l’île existe également parmi les personnages. Si la majorité des rescapés 

du vol 815 souhaite à tout prix s’en échapper, en revanche, les Autres (groupe auquel Jacob 

est lié), mais aussi Locke ou Rose, la considèrent comme leur « foyer » (au sens de 

« maison »), et n’ont pas le désir de regagner le « monde réel ». 

  Ainsi, de prime abord, il pourrait sembler que l’opposition entre les deux figures 

fraternelles de Jacob et de l’Homme en noir soit une allégorie manichéenne. L'Homme en 

noir fait figure d'incarnation diabolique : sous sa forme de fumée noire, il cause mort et 

destruction dès la première saison, et de manière récurrente au cours de la série488. Jacob 

est, pour sa part, montré comme un être bienveillant, qui va notamment protéger ou 

réconforter plusieurs des membres du vol 815 avant-même leur venue sur l'île, dans les 

flashbacks du double épisode The Incident (5x16-17, diffusé le 13 mai 2009). 

 Cependant, la série évolue de manière à réfuter ce schéma binaire, et les multiples 

intrigues qui entrelacent les lignes d’action des membres de l’un et l’autre camp ne 

permettent plus de faire une distinction claire entre le Bien et le Mal, comme cela aurait pu 

être le cas dans un roman-feuilleton manichéen du XIXème. En effet, Jacob meurt, tué par 

Benjamin Linus sur l'ordre de l'Homme en noir, qui a pris les traits de John Locke489. L'idée 

d'un affrontement duel n'est dès lors plus de mise, et les personnages restants vont 

s'organiser, au fil de la sixième saison, autour de pôles fluctuants dont la moralité n'est pas 

toujours clairement établie. Sans détailler outre mesure les événements qui s'y déroulent, 

l'on peut citer par exemple le groupe des Autres (qui appartenaient au camp de Jacob), les 

passagers du vol Ajira 316 (qui avait ramené sur l'île les protagonistes qui avaient pu la 

quitter auparavant, ainsi que d'autres personnages comme Ilana [Zuleikha Robinson], elle 

aussi alliée de Jacob), les naufragés restants du vol 815, ou encore l'équipe de Charles 

                                                             
488 La fumée noire tue, entre autres, le pilote du vol 815 (Pilot –    Part 1, 1x01, diffusé le 22 septembre 2004), 
les membres de l'expédition scientifique française à laquelle appartenait Danielle Rousseau en 1988 (This Place 
is Death, 5x05, diffusé le 11 février 2009), ou encore l'équipage et la plupart des esclaves transportés dans le 
navire négrier The Black Rock au XIXème siècle (Ab Aeterno, 6x09, diffusé le 23 mars 2010.) 
489 The Incident. 
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Widmore490. Chaque personnage ou groupe de personnages a ses motivations et intérêts 

propres, qui vont les amener à se ranger tantôt du côté de Jacob (lequel, en disparaissant, a 

laissé une « mission » : l'île a besoin d'un nouveau protecteur), tantôt du côté de l'Homme 

en noir. Au-delà de ses desseins qui ont été décrits par son frère comme maléfiques, 

l'Homme en noir incarne le désir qu'ont beaucoup de protagonistes de quitter l'île. En se 

joignant à lui, les personnages qui vont unir leurs lignes d'action à la sienne pour former une 

ligne d'intrigue commune ne deviennent pas pour autant des être moralement 

répréhensibles, et leur but apparaît à l'inverse comme tout à fait légitime. Au cours de la 

saison, des allers-et-venues vont ainsi avoir lieu en permanence entre les différents pôles. 

Par exemple, dans le huitième épisode, Sawyer accepte de suivre les directives de « Locke », 

qui lui demande l'aller sur l'île de l'Hydre pour trouver l'avion Ajira, parce qu'il souhaite lui-

même quitter les lieux à bord de cet avion491, sans pour autant considérer l'Homme en noir 

comme son allié. Dans l'épisode 12, Hurley, qui a la faculté de communiquer avec les morts, 

voit le fantôme de Jacob qui lui dit que lui, Jack , Sun et Richard Alpert (Nestor Carbonell) 

doivent aller voir « Locke »492. Cette affirmation l'oppose à Richard, qui ne croit pas à la 

vision de Hurley, et qui préfère suivre un autre plan ; or, jusqu'à présent dans cette saison, 

Richard était présenté un prolongement de Jacob, dont il avait longtemps été le bras 

droit493. De fait, il s'en désolidarise tout en voulant servir ses idéaux. Par ailleurs, à ce 

moment-là de l'intrigue, Ben choisit de suivre Richard plutôt que de rejoindre « Locke » ; 

cependant, quelques épisodes plus tard, il va changer d'avis et s'allier à ce dernier494. 

 La sixième saison va ainsi brouiller les pistes quant à la nature bonne ou mauvaise 

des deux frères et, par extension, de leurs intérêts respectifs. Si, en définitive, il s'avère que 

l'Homme en noir est bel et bien une entité destructrice, les enjeux qui motivent les lignes 

d’intrigues qui le lient à d'autres personnages sont plus complexes, ce qui nous permet de 

réfuter le caractère manichéen de l'opposition entre deux camps bien défini. Il apparaît que 

                                                             
490 Charles Widmore, désireux de prendre le contrôle de l'île, y est venu avec sa propre équipe scientifique ; 
quoiqu'il serve avant tout ses propres intérêts, il prétend avoir été invité par Jacob (What They Died For, 6x16, 
diffusé le 18 mai 2010), et s'oppose lui aussi à l'Homme en noir. 
491 Recon, 6x08, diffusé le 16 mars 2010. 
492 Everybody loves Hugo, 6x12, diffusé le 13 avril 2010. 
493 Richard a reçu de Jacob le don d'immortalité lors de son arrivée sur l'île au XIXème siècle. Il a toujours 
appartenu au camp de Jacob, qu'il suivait aveuglément ; après la mort de son leader, quoique l'Homme en noir 
lui ait fait remarquer que le comportement de Jacob envers lui avait été pour le moins injuste, Richard n'a pas 
renié sa position, et a continué de lutter à toutes forces pour empêcher l'Homme en noir de quitter l'île. 
494 What They Died For. 
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contrairement à ce que l'on a pu constater dans le roman-feuilleton, loin de servir la 

représentation d'une dichotomie Bien/Mal, le tissage narratif  va à l'inverse la rendre 

impossible. 

 

 

 5.3.2. Amitié 

 

 Si certaines œuvres de notre corpus, notamment Six Feet Under, mettent en scène 

des fratries et tissent les relations entre leurs membres, l’on remarque que ce n’est pas 

toujours le critère familial qui permet d’assimiler ces néo-séries au soap opera. En effet, les 

relations privées vont souvent y opérer un glissement, pour se déplacer des cellules 

familiales vers d’autres groupes communautaires s’inscrivant eux aussi dans une forme 

d’intimité. Si Jack Bauer voit en Philip et Graem des ennemis mortels, si les héroïnes de 

Desperate Housewives sont, précisément, désespérées par leurs rôles d’épouses et de 

mères, c’est auprès de personnes extérieures que tous vont devoir trouver le réconfort et le 

soutien que leurs familles respectives leurs refusent. Aux clans unis par le sang ou par des 

alliances des soaps passés, vont se substituer des relations tissées de nature amicale cette 

fois-ci : l’on retrouve ici, comme dans la partie consacrée aux romances, les « liens de 

participation élective »495 décrits par Paugam. Cette remarque ne se limite pas aux fictions 

dont est constitué notre corpus, puisqu’Ashley Sayeau pointe du doigt le fait que n’importe 

quelle série diffusée sur HBO, telles The Sopranos, Sex and the City496 et The Wire, « mettent 

l’accent sur le fait que le travail et les amis peuvent être complémentaires avec ou remplacer 

les familles traditionnelles »497. L’exception à cette règle reste Six Feet Under, dont nous 

avons déjà dit qu’elle demeurait circonscrite presque uniquement à une famille nucléaire, et 

dans laquelle il est frappant de constater qu’aucun des protagonistes n’entretient d’amitié 

sur le long terme avec quelque personnage que ce soit, hormis Federico qui travaille pour 

l’entreprise familiale. 

 

                                                             
495 Paugam, op. cit., P.75. 
496 HBO, 1998-2004, 6 saisons. 
497 « […] emphasize how work and friends can either supplement or replace traditional families. »  
Ashley Sayeau : « Americanitis : self help and the American dream in Six Feet Under », in Akass et McCabe (dir.), 
Reading Six Feet Under,op. cit., P. 101. 
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 Nous laisserons ici de côté les amitiés tissées dans The Sopranos, The West Wing et 

24, que nous aborderons dans la partie de notre chapitre consacrée à ce que nous avons 

nommé des « familles professionnelles ». Nous en avons également écarté Lost, où les liens 

entre protagonistes ont été conditionnés par des croisements fortuits, et demeurent des 

relations « par la force des choses » plutôt que des amitiés choisies en fonction de certaines 

affinités (les « liens de participation élective » de Serge Paugam). Pour l’heure, ce sont les 

rapports amicaux de Desperate Housewives qu'il nous paraît pertinent de traiter.  

 Il peut sembler amusant de faire un rapprochement entre les quatre héroïnes du 

« soap opera comique » de Marc Cherry et les protagonistes très fameux issus de la 

paralittérature feuilletonesque : les mousquetaires d’Alexandre Dumas. La devise de ces 

derniers, « Tous pour un et un pour tous », nous paraît s’appliquer à merveille aux femmes 

au foyer désespérées, qui ne peuvent compter que sur leur petit cercle pour obtenir de 

l’aide lorsque l’une ou l’autre traverse des épreuves. 

 Nous avons eu l’occasion de dire que, bien souvent dans cette série, Bree, Lynette, 

Gabrielle et Susan étaient dotées de lignes d’action en apparence indépendantes les unes 

des autres. Toutefois, outre le fait que leurs histoires respectives soient toujours englobées 

dans un thème commun annoncé et explicité par Mary Alice dans chaque épisode, les unes 

vont pouvoir intervenir auprès des autres afin d’apporter des solutions aux problèmes 

développés dans leurs lignes d’action. Par exemple, dans l’épisode Guilty (1x08, diffusé le 28 

novembre 2004), Lynette est absolument dépassée par les frasques de ses enfants, sur 

lesquels elle ne parvient à avoir aucune autorité. Avant cet épisode, l’on avait déjà vu que la 

solution trouvée par Lynette pour garder un peu d’énergie était de prendre la Ritaline 

prescrite à ses garçons pour remédier à leur hyperactivité – ce traitement ayant sur les 

adultes un effet inverse à celui produit sur de jeunes enfants. Dans Guilty, la mère de famille 

cherche des solutions alternatives à ce médicament, sans succès ; débordée, elle joint son 

époux Tom afin de lui demander de l’aide, mais celui-ci n’est pas disponible pour l’épauler 

dans son rôle parental. Le désespoir de la jeune femme est tel qu’elle songe un instant au 

suicide, suggéré par une vision de Mary Alice. 

 Lorsqu’elle atteint le paroxysme de cette crise, ce n’est donc pas son mari qui lui 

apporte son soutien, mais ses amies, Bree et Susan. Celles-ci rejoignent Lynette sur le terrain 

de sport où elle s’est réfugiée, en larmes ; elles lui prêtent une oreille attentive et lui font 

part de leurs propres expériences en matière d’éducation. En comparant ce qu’elles lui 
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racontent avec sa situation, Lynette découvre qu’elle n’est pas seule dans son marasme, et 

ses voisines lui apportent les paroles de réconfort que Tom n’a pas su avoir pour elle.  

 Que leurs problèmes soient de nature familiale, sentimentale, pécuniaire ou 

matérielle, les desperate housewives maintiennent ainsi, en dépit de quelques querelles 

passagères, un lien de solidarité qui dépasse de loin les liens du sang (Bree n’hésite pas à 

jeter son propre fils Andrew hors de son foyer dans la seconde saison, et Lynette et Tom font 

de même avec la fille de ce dernier, Kayla [Rachel Fox], dans la quatrième) ou du mariage 

(les quatre héroïnes ont toutes, à un moment de leur vie, divorcé de leur époux). D’un point 

de vue narratologique, c’est bien souvent l’amitié qui permet de passer du tressage au 

tissage, en servant de passerelles entre leurs lignes d’action respectives.  

 Outre ces récits presque indépendants, les quatre protagonistes voient 

régulièrement leurs lignes d’action converger et s’unir aux autres pour former des lignes 

d’intrigues où leurs points de vue se mêlent, notamment lorsqu’elles mènent des 

« enquêtes », ou lorsque, dans l’ultime saison, elles cherchent à leur tour à dissimuler un 

meurtre.  

 C’est grâce à cette relation privilégiée que l’on peut considérer que les quatre 

héroïnes se tiennent au cœur de la communauté constituée par les habitants de Wisteria 

Lane, avec lesquels elles entretiennent des rapports amicaux moins proches. 

  

 

  5.3.3. Romance 

 

 L'on ajoutera aux relations tissées d'ordre privé les rapports amoureux qui viennent 

étoffer encore davantage la narration des séries de notre corpus. Bien que, ainsi que nous 

l'avons annoncé, l'étude des représentations et relations entre les sexes fasse l'objet d'un 

chapitre entier de notre thèse, il nous est d'ores et déjà possible d'évoquer les romances 

mises en scènes dans ces différentes œuvres, car nous verrons dans le présent chapitre 

qu'elles auront parfois une incidence sur la vie professionnelle des protagonistes. 

 Le soap opera dont les néo-séries sont les descendantes se caractérise, nous l'avons 

vu, par sa nature sentimentale, et était considéré de ce fait comme un genre essentiellement 

féminin. Dans les œuvres que nous avons sélectionnées pour notre analyse, l'on retrouve 

différents motifs marqués par cet héritage. 
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 Le premier de ces motifs est celui de la séduction ; des lignes d’intrigues sont 

consacrées aux démarches de conquête amoureuse de certains personnages. Les héroïnes 

de Desperate Housewives y sont toutes confrontées à un moment ou un autre de la série. 

C'est en particulier le cas de Susan, seule célibataire du quatuor lorsque la série débute, qui 

tombe rapidement sous le charme de son nouveau voisin Mike Delfino. Les épisodes qui 

précèdent leur union sont émaillés de ce que Vincent Colonna nomme des « pseudo-

actions », des éléments du récit qui n'ont pas d'incidence sur les intrigues principales de 

Desperate Housewives, mais qui constituent une ligne d'intrigue consacrée à ces deux 

protagonistes en marge des événements plus dramatiques qui se déroulent à Wisteria Lane. 

 Susan aura, au fil de la série, plusieurs petits-amis, ce qui sera aussi le cas de ses 

voisines, puisque la série reste très proche du modèle sentimental « soapesque ». Six Feet 

Under, qui se réclame également de cet héritage, met pour sa part en scène les conquêtes 

successives de Ruth, Claire, Nate et David. Après le décès du patriarche, sa veuve entretient 

des idylles, tout d'abord avec l'homme qui a été son amant, Hiram, et avec le fleuriste russe 

Nikolaï, puis éprouve une attirance pour Arthur, stagiaire au funérarium, avant d'épouser 

George Sibley, peu de temps après l'avoir rencontré. Claire connait des expériences 

sentimentales et sexuelles avec des garçons très différents les uns des autres, ainsi que, 

brièvement, avec une autre fille, Edie (Mena Suvari). La plupart de ces tentatives se soldent 

par des déconvenues, bien que l'épilogue de l'œuvre révèle qu'elle trouvera finalement une 

stabilité dans sa vie amoureuse aux côtés de Ted Fairwell. Les conquêtes de Nate et de David 

sont moins nombreuses ; l'aîné rencontre Brenda dès le pilote de Six Feet Under, et leur 

relation est tumultueuse. Quant à Lisa, qu'il épouse, c'est davantage par contrainte que par 

choix qu'il s'unit à elle, puisqu'il est le père de sa petite fille, Maya. David, pour sa part, ne 

connait qu'un grand amour, Keith, et ses tentatives pour trouver quelqu'un d'autre lors de 

leur séparation temporaire sont des échecs.    

 Outre ces œuvres très clairement rattachées au soap, les autres séries de notre 

corpus vont elles aussi faire intervenir des lignes d’intrigues de nature amoureuse, plus ou 

moins importantes. En marge de sont travail pour le Président Bartlet, Charlie tombe ainsi 

amoureux de la fille de ce dernier, Zoey, dans The West Wing. Les autres personnages 

noueront également des idylles, notamment les personnages féminins, C.J. et Donna. Dans 

Lost, différents couples se forment au sein du groupe de naufragés (Charlie et Claire, 
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Shannon et Sayid). Le format de 24 ne permet pas de montrer la naissance ni le 

développement d'une relation amoureuse, puisque chaque saison ne constitue qu'une seule 

journée ; cependant nous aurons l'occasion de voir un peu plus loin dans ce chapitre que les 

rapports de nature sentimentale y sont extrêmement présents.  

 

 L'univers violent de The Sopranos semble laisser peu d'espace à la romance. 

Cependant, outre les relations de couple « traditionnelles » impliquant certains personnages 

de l'entourage de Tony, l'on y trouve un motif récurrent qui n'est pas du tout étranger au 

soap opera « classique » : celui de l'adultère et du triangle amoureux. 

 Si les simples idylles viennent étoffer les intrigues d'une série, des configurations 

comme celles-ci apportent une complexité plus grande encore. Dans The Sopranos, Tony et 

la plupart de ses hommes de main – la seule exception notable étant le personnage de 

Bobby Baccalieri (Steve R. Schirripa) – ont chacun une épouse et plusieurs maîtresses, 

désignées par le terme argotique de cumare dans leur milieu. Bien que leurs épouses aient 

peu de pouvoir sur cette situation, et qu'elles doivent le plus souvent approuver tacitement 

les écarts de conduite de leurs maris, il arrive que ces indiscrétions sèment le trouble dans 

leurs ménages. Ainsi, Carmela Soprano quitte un temps Tony à cause de ses frasques, avant 

de revenir à ses côtés. L'on notera qu'elle-même éprouve, à certains moments de la série, 

une attirance pour d'autres hommes que son époux, tels le Père Phil Intintolla (Paul Schulze) 

ou Furio Giunta (Federico Castelluccio). 

 

 S'ils semblent généralisés dans la série de David Chase, les triangles amoureux 

apparaissent également dans d'autres œuvres que nous avons étudiées. Ainsi, dans Lost, 

Kate est attirée tant par Jack que par Sawyer. Elle entreprend une relation avec le second, 

puis avec le premier, et le triangle se transforme en véritable motif de chassé-croisé lorsque 

le personnage de Juliet rejoint la ligne d'intrigue : elle semble d'abord attirée par Jack, mais 

tombe finalement amoureuse de Sawyer après qu'ils ont été envoyés dans le passé, tandis 

que, dans le « monde réel », Jack est en couple avec Kate.  

 L'on est en outre en présence de ce type de motifs complexes dans Desperate 

Housewives, notamment lorsque Bree entretient une liaison avec Karl (Richard Burgi), l'ex-

mari de Susan ; cette dernière est elle-même, au début de la série puis de manière 

récurrente au cours des saisons, en concurrence avec Edie pour obtenir l'amour de Mike 
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Delfino. Le personnage d'Edie, que nous avons tenu à l'écart du groupe de protagonistes de 

Desperate Housewives, a ceci d'intéressant que sa ligne d'action va souvent venir perturber 

celles de ses voisines, notamment en ce qui concerne les intrigues amoureuses, puisqu'elle 

entreprend à plusieurs reprises des relations avec les ex-maris ou petits-amis des autres 

habitantes du quartier : Karl, Mike, ou encore Carlos lorsqu'il est séparé de Gabrielle. Les 

chassés-croisés vont ainsi de multiplier, ce qui a pour conséquence de rendre de plus en plus 

complexe la trame narrative de la série. 

 De plus, nous avons déjà relevé un motif de chassé-croisé dans Six Feet Under, à la 

différence que celui-ci implique deux tandems de frères et sœurs, de sortes que les relations 

entre les différents membres de ce « carré » ne sont pas seulement amoureuses. 

 

 Enfin, l'on ajoutera aux motifs que nous venons de décrire celui du « retour 

amoureux », c'est-à-dire le schéma selon lequel un couple rompt puis se reforme, souvent 

après avoir connu d'autres partenaires. C'est par exemple le cas de Nate et Brenda, de David 

et Keith, et de Claire et Ted dans Six Feet Under ; de toutes les héroïnes de Desperate 

Housewives (Susan et Mike, Bree et Orson (Kyle McLachlan), Gabrielle et Carlos, Lynette et 

Tom) ; de Jack et Renee (Annie Wersching) et de Chloe (Mary Lynn Rajskub) et Morris (Carlo 

Rota) dans 24, de Toby et Andy (Kathleen York) dans The West Wing, de Desmond et Penny 

dans Lost, ou encore de Tony et Carmela dans The Sopranos. 

 Ces ruptures dans les lignes d’intrigues de chaque couple permettent des ouvertures 

et la naissance de branches narratives supplémentaires pour chaque nouvelle tentative de 

relation ; mais ces lignes d’intrigues ont également la possibilité de se reformer et de venir 

étoffer encore davantage la narration. L'on peut se demander les raisons d'une telle 

abondance de « retours amoureux » dans les séries étudiées. En répétant ce motif, les séries 

tissées se distinguent de leurs ancêtres littéraires et théâtraux qu'étaient le roman-feuilleton 

et le mélodrame, les mœurs du XIXème siècle et du début du XXème n'ayant pas la même 

tolérance que de nos jours envers le divorce et la multiplication de (re-)conquêtes 

amoureuses. Les récits se centraient alors sur des amours contrariées, et le mariage 

constituait la résolution d'un problème, non sa source. Il est possible que l'on soit en partie 

en présence de la manifestation d'une réalité sociale contemporaine : quoique nous ne 

disposions pas à ce sujet de statistiques précises, nous avons trouvé un article de presse, 

écrit par Cécilia Gabizon en 2008, selon lequel le fait de se remarier avec son ex-époux/se 
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serait une tendance à la hausse498. Il s'agit certes d'un texte français, mais dont on peut 

raisonnablement supposer que le propos s'étende de manière plus large en Occident. 

L'auteure évoque d'ailleurs la possible influence de certaines stars américaines sur le 

phénomène, d'Elizabeth Taylor et Richard Burton dans les années 1960 et 1970, au rappeur 

Eminem dans les années 2000. L'augmentation du nombre de divorces dans nos sociétés 

contemporaines, ainsi que le fait que les ménages divorcent de plus en plus rapidement 

après s'être mariés, pourraient corroborer cette idée de possibilité d'un regain amoureux au 

sein de couples qui ont renoncé trop vite la première fois – même si, souvent, cela peut 

également occasionner un second divorce. 

 De fait, il est probable que ce recours au « retour amoureux » dans les séries tissées 

atteste d'un phénomène existant. Toutefois, l'usage massif et répété de ce motif ne nous 

paraît pas représentatif d'une réalité sociale au sens strict. Nous avancerons qu'il trouve par 

ailleurs sa justification dans l'héritage de formes narratives antérieures, en particulier aux 

États-Unis. L'on pense au genre cinématographique bien particulier qu'est la « comédie du 

remariage » hollywoodienne499, mais aussi, et surtout, au soap opera traditionnel. L'on se 

souvient que ce genre se nourrit presque exclusivement des relations entre personnages, 

souvent de nature sentimentale. Les séparations et réconciliations des couples mis en scène 

y constituent autant de rebondissements500, qui permettent aux intrigues de s'étirer 

indéfiniment dans le temps. L'on pense à l'exemple extrême constitué dans The Young and 

the Restless par Victor Newman, lequel s'est marié pas moins d'une quinzaine de fois entre 

1977 et 2013, dont quatre fois avec Nikki, deux fois avec Ashley (Eileen Davidson), deux fois 

                                                             
498 Cécila Gabizon : « Le Remariage entre ex-époux, une tendance à la hausse ». Le Figaro, 17 juillet 2008. 
http://www.lefigaro.fr/actualite-france/2008/07/17/01016-20080717ARTFIG00514-le-remariage-entre-ex-
epoux-une-tendance-a-la-hausse-.php  
499 Ce sous-genre comique a été nommé et défini par Stanley Cavell dans Pursuits of Happiness : The Hollywood 
Comedy of Remarriage, Harvard University Press, 1981. 
500 C’est par exemple le cas dans The Sopranos, où la rupture entre Tony et Carmela apparaît comme peu 
réaliste, mais sert le développement des intrigues. Sur ce point, David Chase admet lui-même : « Rendre 
Carmela aigrie face aux indiscrétions et au travail [de Tony] n’a pas été la chose la plus intelligente que nous 
ayons faite. […] Je pensais que ce serait une bonne idée d’avoir un conflit entre un mari et sa femme, mais je 
crois qu’en fait, la plupart des femmes de mafieux n’émettent pas d’objections face à ce que font leurs époux… 
Carmela est devenue une espèce d’emmerdeuse, une tâcheronne et une mégère, plus que je ne le souhaitais ». 
(« ‘It was not the smartest thing we ever did, to make Carmela resentful of his mistresses and his work’, Chase 
says. ’I thought it would be a good idea to have conflict between husband and wife, but I think in fact most 
wives of wiseguys do not make objections to what their husbands do… Carmela became sort of a drag and a 
drudge and a nag, more of that than I wanted’».) Cité dans Jon Weisman : « ‘Sopranos’ provides family drama», 
Variety.com, 3 avril 2007. Source numérique :  
http://variety.com/2007/scene/features/sopranos-provides-family-drama-1117962474/ (dernière consultation 
le 19 août 2015).    
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avec Sharon (interprétée successivement par Heidi Mark, Monica Potter et Sharon Case), et 

deux fois avec Diane (Alex Donnelley, puis Susan Walters, puis Maura West)501. Sans être 

aussi caricaturales, les œuvres de notre corpus nous semblent donc s'inscrire dans la 

continuité de ce ressort narratif propre à la série feuilletonesque502. Cette nécessité 

scénaristique nous semble se combiner à la « recherche du bonheur » des personnages, 

pour reprendre l'expression de Stanley Cavell au sujet de la « comédie du remariage » : 

l'auteur met en effet en exergue dans son ouvrage les liens entre l'émergence de ce genre à 

Hollywood dans les années 1930-40 et l'évolution des relations de couple à la même époque 

 

 Ainsi, les multiples cas de figure relatifs aux rapports amoureux entre personnages 

des séries tissées s'inscrivent très clairement dans la lignée des intrigues sentimentales des 

soap operas « traditionnels ». Cependant, l'intérêt de ces motifs dans les néo-séries que 

nous étudions est qu'ils vont s'insérer dans des scénarii hérités d'autres genres très 

différents du soap, comme nous l'allons voir à présent.  

 

  

                                                             
501 Source : www.soap-passion.com. À l'heure où nous écrivons, Victor est toujours marié avec Nikki, pour la 
quatrième fois. 
502 L'on pourrait également citer l'exemple fameux du couple constitué par Rachel (Jennifer Aniston) et Ross 
(David Schwimmer) dans Friends, dont les relations et ruptures ponctuent l'ensemble de la série. Bien qu'il 
s'agisse ici d'une œuvre appartenant au genre sitcom, par définition très épisodiques, les intrigues d'ordre 
sentimental, et en particulier les ruptures et réconciliations successives, vont former des arcs narratifs plus 
longs, et, par là-même, insuffler du feuilletonesque dans le récit. Le même phénomène peut être observé dans 
d'autres sitcoms telles que Scrubs (NBC puis ABC, 2001-2010, 9 saisons), How I Met Your Mother, ou The Big 
Bang Theory (CBS, 2007-en production, 9 saisons), pour ne citer que quelques exemples récents. 
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Chapitre 6 : 

La sphère publique et professionnelle 

 

 

 

 

 L'influence du soap opera sur les néo-séries que nous étudions n'est plus à 

démontrer, et nous avons déjà eu l'occasion de constater qu'il s'agissait d'un genre 

éminemment familial, sentimental et privé. Cependant, au sein de notre corpus, seules deux 

œuvres s'inscrivent de manière significative dans un espace domestique : Six Feet Under et 

surtout Desperate Housewives. Quant aux autres, nous avons vu que, de différentes 

manières, elles se développaient dans des sphères publiques, bien souvent professionnelles. 

C'est le cas dans The West Wing et 24 – cette dernière étant également rattachée, comme 

Lost qui n'est pas pour sa part une « série professionnelle », au genre « récit d'action et 

d'aventures » – ainsi que dans The Sopranos, quoique la « profession » représentée 

corresponde à une organisation illégale et criminelle. L'on sait en outre qu'au-delà de sa 

dimension familiale, Six Feet Under, le « Côte Ouest dans un funérarium » d'Alan Ball, 

accorde une place importante au métier des deux fils Fisher. 

 Nous nous sommes donc interrogée sur la manière de mettre en scène ces milieux 

professionnels, et il nous est apparu que le recours au tissage narratif  joue un rôle 

prépondérant dans ces représentations. 

 Pour les raisons précédemment énoncées, nous laisserons ici entre parenthèses 

Desperate Housewives et Lost, pour consacrer notre analyse à Six Feet Under, The West 

Wing, 24 et The Sopranos. 
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6.1. Les représentations « tissées » des mondes professionnels mis en scène 

 

 

 Dans les néo-séries que nous avons choisi d'examiner, nous avons pu distinguer 

différentes sortes de motifs narratifs formés par les intrigues en lien avec les situations 

publiques et professionnelles des personnages. En reprenant la typologie que nous avions 

établie dans le premier chapitre de notre thèse, nous allons nous attacher à identifier ces 

motifs. 

 

 

 6.1.1. Le « métier à tisser » professionnel 

 

 Lorsque nous avons distingué les différentes combinatoires rendues possibles par 

une narration tissée, nous avons observé un type de schéma que nous avons rapproché de 

l'activité concrète de tissage textile. Dans ce paradigme, l'on se souvient que les fils de 

trames verticaux, étaient constitués par les lignes d'action des protagonistes récurrents, 

tandis que les fils de chaînes horizontaux étaient ceux des personnages rencontrés dans le 

cadre de leur profession, dont la présence n'est que ponctuelle : par exemple, un patient 

soigné par un ou plusieurs médecins (de manière tantôt concomitante, tantôt successive) 

dans une série médicale. 

  Au sein de notre corpus, deux œuvres s'avèrent avoir recours à ce procédé de tissage 

sur un « métier » pour structurer les fonctionnements d'une profession. 

  

 La première de ces œuvres est Six Feet Under, où l'usage d'une telle technique 

semble induit assez naturellement par la profession exercée par Nate et David. 

 Ces derniers dirigent une entreprise de pompes funèbres, ils ne travaillent pas dans 

un système en vase-clos comme cela pourrait être le cas dans un bureau.  Ils sont amenés à 

rencontrer au quotidien des clients qui sont l'équivalent des patients dans une série 

médicale, puisque ces interactions n'ont lieu que sur un laps de temps court : en général, les 

deux ou trois jours qui séparent le décès d'une personne de ses funérailles. 

 Ce motif bien défini est renforcé par la régularité avec laquelle il est répété. En effet, 

chaque épisode est doté d'un incipit présentant la mort d'un personnage, voire de plusieurs 
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dans certains cas, tel l'épisode Bomb Shelter (4x11, diffusé le 29 août 2004), où quatre 

membres d'une même famille sont tués dans un accident de voiture. 

 Suite à ces décès, toujours ponctués d'un fondu au blanc indiquant le nom des 

victimes ainsi que leurs années de naissance et de mort comme le fait une pierre tombale, 

les proches des défunts s'adressent à l'entreprise Fisher & Fils (à laquelle s'associera 

Federico Diaz). Le processus revêt toujours le même déroulement. Tout d'abord, l'un ou 

plusieurs des protagonistes rencontre(nt) ces personnes : il s'agit souvent du tandem formé 

par Nate et David, mais il arrive également, lorsqu'il prend de l'importance au sein de 

l'entreprise, que ce soit Rico qui se tienne aux côtés de l'un des deux frères. En certaines 

occurrences, un seul de ces trois personnages est présent lors du rendez-vous ; il peut être 

rejoint par un second au cours de l'entretien. De manière régulière, l'un des protagonistes 

est absent lors de cette première étape, mais rencontre ensuite les proches du défunt dans 

le funérarium, par exemple lorsque ceux-ci se tiennent dans la pièce où sont présentés les 

différents modèles de cercueils proposés par le salon. 

 Suite à ces entrevues, les corps sont restaurés et embaumés dans le sous-sol de la 

maison ; Federico est le plus souvent chargé de ces démarches, mais David peut également 

les effectuer. Il est intéressant de noter que les personnages décédés sont, en dépit de leur 

état, dotés d'une ligne d'action. Celle-ci peut n'exister qu'en creux lorsque les protagonistes 

s'occupent de la dépouille lors des étapes successives du processus, mais il arrive également 

que les individus allongés sur la table mortuaire soient « ramenés à la vie » dans 

l'imagination des Fisher pour échanger avec eux, de la même manière qu'ils conversent 

régulièrement avec leur père disparu. 

 Une fois les corps préparés, ceux-ci sont exposés au rez-de-chaussée de la demeure 

le temps d'une veillée où leur entourage vient leur rendre hommage ; celle-ci est souvent 

suivie d'une cérémonie dans le même lieu, supervisée par Nate, David et Rico, tantôt 

ensemble, tantôt séparément. En cette occasion, il est fréquent qu'ils échangent à nouveau 

avec les membres de la famille des défunts, apportant ainsi une conclusion à l'intrigue 

modulaire constituée par chaque cas. 

 Ainsi, dans Six Feet Under, chaque épisode constitue le cadre du métier à tisser où les 

fils de trame de Nate, David et Federico croisent les fils de chaînes d'autres personnages 

que, dans la très grande majorité des cas, ils ne verront plus jamais par la suite. 
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 The West Wing nous semble également élaborer une partie de ses intrigues sur un 

« métier », quoique les motifs ici représentés nous paraissent plus complexes que ceux de 

Six Feet Under, du fait que les « fils de chaînes » sont en général plus nombreux dans l'œuvre 

d'Aaron Sorkin. En effet, ainsi que nous venons de le voir, les personnages que les Fisher 

rencontrent ponctuellement dans le cadre de leur métier sont en nombre restreint dans un 

épisode : le plus souvent, il ne s'agit que d'un ou deux membres d'une famille, auxquels 

s'ajoute le « personnage » du défunt. Outre cela, ces individus sont dans la majorité des cas 

investis d'une ligne d'intrigue commune, et non de lignes d'action clairement distinctes.  Ils 

ne sont, sauf exception, voués à rencontrer que deux ou trois des protagonistes (Nate, David 

et Rico), la partie « professionnelle » du scénario ne couvrant pas l'ensemble des intrigues 

de la série. 

 Dans The West Wing en revanche,  les différents membres de l'équipe présidentielle 

sont amenés, dans chaque épisode, à rencontrer des personnages extérieurs 

indépendamment les uns des autres. Les lignes d’intrigues ainsi formées vont s'entrecroiser 

selon un principe qui pourrait rappeler le « tressage » des épisodes de Desperate 

Housewives. Le nombre de lignes d’intrigues distinctes dans The West Wing est en général 

de trois ou quatre par épisode ; celles-ci ne font pas toutes intervenir de « fil de chaîne », 

mais seuls des épisodes exceptionnels n'en impliquent aucun. 

 Dans l'épisode The Indians in the Lobby (3x08, diffusé le 21 novembre 2001), par 

exemple, l'on recense quatre actions principales, dont trois font intervenir des fils de chaîne. 

La première de ces actions (A) concerne le personnage de C.J., qui est informée que deux 

représentants d'une communauté indienne native (Gary Farmer et Georgina Lightning), dont 

les droits ont été bafoués, attendent dans le hall de la Maison Blanche, et ne comptent pas 

en partir avant d'avoir été reçus officiellement. Or, l'épisode se déroulant à la veille de la 

fête de Thanksgiving, la plupart des responsables et membres du personnel sont absents de 

l'Aile Ouest, de sorte que C.J. doit trouver seule une solution pour apaiser la situation en 

préservant l'image de la Maison Blanche face à la presse. 

 La seconde action (B) concerne Josh, qui doit trouver un moyen d'obtenir 

l'extradition d'un adolescent de 13 ans, que ses parents ont envoyé se réfugier à Rome, en 

Italie, après qu'il a tiré sur son enseignant avec une arme à feu. Josh rencontre 

successivement trois personnes extérieures à l'équipe présidentielle au sujet de cette 

affaire, Russell Angler (Shashawnee Hall), du Département d'État, Alberto Fedrigotti 
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(Armando Pucci), chargé d'affaires du consulat italien, et Mark Farragut (Dave Hager), 

procureur de district du comté de DeKalb, en Georgie.    

 Quant à la troisième action (C) recourant à un « personnage-fil de chaîne », il s'agit de 

celle centrée sur Sam, qui découvre au début de l'épisode que les critères à partir desquels 

était calculé le seuil de pauvreté aux États-Unis ont été revus ; il en résulte que quatre 

millions d'Américains supplémentaires se situent désormais sous ce seuil, ce qui n'est pas 

bénéfique à l'image du Président, en pleine campagne électorale. Afin de comprendre 

pourquoi les critères ont changé, Sam s'entretient avec Bernice Collette (Jenny Gago), de 

l'OMB (Office of Management and Budget, le Bureau de la Gestion et du Budget).  

 S'ajoute à cela une quatrième action (D) concernant le Président, lequel découvre un 

sondage sur la préférence des Américains quant au lieu où il passe Thanksgiving ; différents 

membres de l'équipe régulière sont rattachés à cette action, ainsi que le personnage de 

Bruno Gianelli (Ron Silver), le Directeur de campagne de Bartlett. Nous ne considérons pas 

Bruno comme un « fil de chaîne », dans lÀ mesure où il est présent de manière régulière tout 

au long de l'arc narratif concernant la campagne du Président pour sa réélection. L'on notera 

en outre que Bruno apporte une solution au problème auquel est confronté Sam ; l'action B 

et l'action D sont ainsi réunies thématiquement dans une action de plus grande envergure, 

non plus circonscrite à un épisode unique, mais feuilletonnante et dotée d'un arc assez long : 

la campagne présidentielle que nous venons d'évoquer. 

 De fait, les intrigues faisant se croiser fils de trame et fils de chaîne paraissent suivre 

un principe de tressage. Pourtant, en réalité la trame narrative de The West Wing  s'avère 

beaucoup plus complexe : non seulement un « fil de trame » peut croiser (de manière 

successive ou concomitante) plusieurs « fils de chaîne », mais les personnages récurrents 

vont eux-mêmes intervenir les uns auprès des autres afin d'échanger et de se conseiller au 

sujet des différentes actions mises en scène. Outre cela, nous venons de le constater, les 

actions présentes dans chaque épisode vont s'inscrire dans un tissu narratif beaucoup plus 

vaste, ainsi que nous l'allons voir à présent. 
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 6.1.2. Les « toiles d'araignées » professionnelles 

 

 Le monde professionnel de The West Wing ne se réduit pas à des croisements 

perpendiculaires de « fils de trame » et de « fils de chaîne » narratifs. Toutes les intrigues 

vont s'organiser et graviter autour de la figure présidentielle incarnée par Martin Sheen, 

laquelle constitue le foyer de l'œuvre, en même temps que la Maison Blanche qui est à la 

fois le lieu de recoupement des actions et une métonymie du pouvoir de Bartlet.  

 La série est ainsi dotée d'un point focal vers lequel vont tendre toutes les intrigues 

mettant en scène les protagonistes que nous connaissons, qu'elles fassent ou non intervenir 

des « fils de chaîne ». Dans l'épisode mentionné précédemment, The Indians in the Lobby, il 

apparaît que, bien qu'il n'en soit pas toujours informé directement, le Président des États-

Unis est concerné par chacune des intrigues, non en tant qu'homme, mais de par sa fonction 

officielle. Dans l'intrigue A, la présence d'Indiens qui refusent de quitter le hall avant d'avoir 

été entendus pose un problème à C.J. du fait que la presse est présente : si elle en appelle 

aux services de sécurité des lieux, articles et photographies dans les médias seront néfastes 

à l'image du Président, qui cherche au même moment à se faire réélire. L'intrigue B a pour 

enjeu l'autorité des États-Unis face à un gouvernement européen dont les valeurs ne sont 

pas compatibles avec les lois de certains Etats : en l'occurrence, c'est la peine de mort qui est 

en cause. L'intrigue C soulève un problème économique qui peut lui aussi nuire à l'image, et 

donc à la campagne de Bartlet, puisque c'est sous sa présidence que les critères d'évaluation 

de la pauvreté des Américains sont modifiés, et que les nouveaux résultats situent un plus 

grand nombre de personnes sous le seuil de pauvreté que les précédents. Enfin, ainsi que 

nous l'avons constaté, l'intrigue D fait intervenir Bartlet directement, puisqu'il découvre un 

sondage relatif au lieu où les américains souhaiteraient qu'il passe Thanksgiving. Dans 

chaque cas de figure, c'est ainsi la place qu'occupe le Président aux yeux de ses concitoyens 

et du reste du monde qui est en jeu, ce que met en exergue la préparation de sa campagne 

de réélection, laquelle interdit tout faux-pas à Bartlet et à son équipe. 

 L'étude d'épisodes de The West Wing met ainsi en évidence la centralité de la 

fonction présidentielle dans cette œuvre, et le fait qu'elle soit le « lieu de recoupement des 

intrigues », pour reprendre les termes de Lise Dumasy-Queffélec définissant le terme de 

« foyer » narratif. Or, comme nous le précisions peu avant, ces différentes intrigues sont 

dotées de passerelles : les protagonistes rattachés à une action particulière vont 
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régulièrement croiser d'autres personnages, et interagir avec eux en apportant aide ou 

conseils qui permettront de faire évoluer des actions apparemment indépendantes des 

leurs. 

 Même lorsque les croisements sont fugaces et ne présentent pas de réelles 

interactions, la mise en scène de l'œuvre contribue à mettre en avant la porosité entre les 

différentes intrigues, qui va de pair avec la porosité des lieux. L'on est en présence ici d'un 

espace très comparable au service d'urgences de E.R., que nous avons déjà eu l'occasion 

d'évoquer. L'Aile Ouest de la Maison Blanche est dotée d’un vaste open space où circulent 

de nombreux employés. Les bureaux alloués aux subalternes sont certes compartimentés, 

mais les parois qui les séparent sont entièrement vitrées, et ils peuvent être traversés à tout 

moment par un personnage, voire un petit groupe Quant aux membres les plus importants 

de l'équipe, qui constituent la distribution principale de la série, leurs bureaux respectifs 

sont de petites pièces moins exposées, mais dont les portes sont le plus souvent ouvertes, et 

qui peuvent également avoir une paroi en partie vitrée qui ouvrent le regard sur le bureau 

voisin. L'espace dévolu au Président est le Bureau Ovale, lequel est doté de plusieurs portes, 

dont une communique directement avec le bureau de son Chef de Cabinet, Leo. D'autres 

lieux plus en retrait sont adjacents à cet espace central qui s’apparente à une ruche. 

 Cette configuration en open space offre ici une alternative au montage qui va servir la 

narration, puisqu'elle permet, grâce à son découpage aéré de l'espace et à l'accès qu'elle 

offre à la profondeur de champ, de lier dans un même cadre spatio-temporel des intrigues 

en apparence indépendantes les unes des autres. La manière de le filmer met en avant la 

diversité des activités et les multiples interactions qui y prennent place. Dans le « canevas » 

du décor, les personnages en mouvement sont souvent suivis par ce que nous avons nommé 

une « caméra-aiguille », qui les accompagne dans leurs déplacements. Le procédé alors 

utilisé s'apparente au walk and talk, une technique cinématographique qui, comme l'indique 

son nom anglais, suit des personnages qui parlent en marchant. Le mouvement ainsi généré 

participe de la représentation de l'effervescence des lieux (cela était déjà très fréquent dans 

E.R., qui joue de ce point de vue un rôle exemplaire), et sa fluidité va mettre en exergue les 

croisements et le passage d'une ligne d'intrigue à l'autre d'une manière harmonieuse, quasi-

chorégraphiée. En effet, tandis que le walk and talk permet à un personnage de se joindre à 

une conversation en cours de route ou à un autre de la quitter, la « caméra-aiguille » va au-
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delà en passant d'une discussion à une autre sans rupture, tout en révélant les liens entre les 

différentes lignes d’intrigues concernées.  

 Dans The West Wing, si toutes les intrigues convergent vers la présidence et son 

souci d'agir au mieux pour la nation américaine, c'est bien la caméra qui établit des 

passerelles entre les différentes actions en usant de ce procédé. Par exemple, une séquence 

de Gone Quiet (3x07, diffusé le 14 novembre 2001) débute par une scène concernant le 

Président, Leo McGarry, et des chefs d'État-major, qui font face à un problème d'ordre 

militaire, la disparition d'un sous-marin espion près des côtes de la Corée du Nord. Lorsque 

Bartlet et Leo quittent la Situation room, salle de conférence réservée aux crises de ce type, 

la caméra les suit dans les escaliers et couloirs qui mènent au cœur de l’Aile Ouest, que nous 

avons identifiée comme le décor cardinal de la série. Les deux personnages entretiennent 

une conversation tout en marchant et sont en désaccord. Aux abords du Bureau Ovale, ils 

croisent Bruno et son assistante ; Barltet leur demande avec humour s'ils peuvent prévoir 

une stratégie de campagne où « Leo se prendrait une raclée »503. Après ce bref échange, 

tandis que le Président et son Directeur de Cabinet regagnent leurs bureaux respectifs à 

l'arrière plan, la caméra embrasse le mouvement des deux autres personnages, lesquels 

entrent dans une pièce contiguë où se tient Sam. S'ensuit une scène au sujet de prospectus 

distribués par l'opposition pour discréditer Bartlet et du financement pour la publicité de 

campagne. La conversation est interrompue par Toby, qui était attendu par le petit groupe ; 

cependant, celui-ci ne prendra pas part au débat en cours. Entré par une porte, il les 

interroge au sujet du nouveau budget alloué au Service National des Forêts, puis, lorsqu'il 

sort par une seconde porte, la caméra abandonne Sam et son groupe pour le suivre à son 

tour. Toby pose la même question à une secrétaire dans le couloir que jouxte la pièce qu'il 

vient de quitter, puis franchit ce couloir pour pénétrer dans un bureau traversant, en 

réitérant sa question auprès de son assistante, Bonnie (Devika Parikh), sans s'arrêter un 

instant. Au moment où il s'apprête à quitter ce lieu par une porte de l'autre côté de la pièce, 

C.J. fait son entrée par une troisième porte située au fond du champ, et l'interpelle, 

l'obligeant à s'interrompre. C.J. informe Toby que le chef de la majorité, adversaire politique 

de Bartlet dans sa campagne, a été déstabilisé par la question d'un journaliste au sujet de sa 

candidature, ce qui est favorable à leur propre parti. Toby demande ensuite à C.J. si la 

                                                             
503 « Can you devise a campaign strategy that involves beating the crap out of Leo? » 
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somme de 105 millions de dollars lui évoque quelque chose, et cette dernière, qui était 

sortie du côté où était arrivé Toby, revient sur ses pas pour l'informer que cette somme 

consacrée aux forêts est identique à celle allouée au Service des Arts. 

 L'observation de cette séquence nous permet de constater que, si quatre actions 

bien distinctes sont en jeu (A : la disparition d'un sous-marin, B : le financement de la 

campagne présidentielle, C : le budget du Service National des Forêts et D : la mauvaise 

réponse donnée par le chef de l'opposition), la caméra permet de les entrelacer entre elles, 

passant de l'une à l'autre selon un procédé qui évoque une course de relais, ou le 

transvasement de l'eau dans les vasques d'une clepsydre.  

 L'on peut schématiser ainsi ce passage d'une action à l'autre par le biais de la caméra-

aiguille ; le signe X indique un croisement des lignes, tandis que le « + » représente 

l'influence d'un personnage associé à une intrigue sur une autre intrigue distincte (ici, C.J., 

dont la ligne d'action est rattachée à l'intrigue D, apporte à Toby une information capitale 

pour la résolution de l'intrigue C) : 

 

 L'extrait représenté ne correspond pas à un plan-séquence, et l'on observe un 

recours au montage au sein de certaines scènes où les protagonistes ne sont pas en 

mouvement (le dialogue entre Sam, Bruno et son assistante concernant l'action B, par 
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exemple). Cependant, la configuration en open space va rendre possible un passage d'un 

espace à l'autre dans les bureaux sans rupture dans le déplacement. Les espaces montrés 

successivement vont de fait s'apparenter aux différentes scènes d'un plan-séquence, liés 

entre eux de manière fluide par la caméra.  

 En outre, l'on remarque qu'à chaque croisement, les personnages échangent sur 

leurs préoccupations respectives, et chacune de ces interaction crée un petit nœud 

supplémentaire entre les différentes lignes d’intrigues mises en place, lien renforcé par le 

recours à la caméra-aiguille.   

 

 A l'instar de The West Wing, 24 peut être appréhendée comme une « série-toile 

d'araignée ».  Si, d'un point de vue narratologique, nous avons vu que Jack Bauer était le 

foyer de l'œuvre, thématiquement parlant, c'est la sécurité nationale qui est au cœur des 

intrigues, de la même manière que l'est l'institution présidentielle dans la série d'Aaron 

Sorkin.   

 Dans un cas comme dans l'autre, quoique les traitements respectifs de 24 et de The 

West Wing soient très différents, le bon fonctionnement de la nation américaine est en jeu, 

et ces séries sont centrées sur des communautés professionnelles qui œuvrent en ce sens. 

Nous avons vu que dans 24, s'ils sont dotés de lignes d'action, les Présidents des États-Unis 

successifs et leurs gouvernements ne se tiennent pas au centre de la narration. C'est la 

communauté professionnelle de la Cellule Anti-Terroriste (CTU), dont Jack est le meilleur 

agent, qui occupe cette position. Même lorsque Jack n'en est plus membre, dans la septième 

saison et au début de la huitième, il est en relation avec cette organisation et continue 

d'œuvrer en ayant recours aux moyens dont elle dispose. C'est la raison pour laquelle nous 

nous attarderons ici sur la représentation du monde professionnel de la CTU et sur sont 

organisation tissée.  

 L'organisation spatiale de la CTU partage avec celle de The West Wing la multiplicité 

et la porosité des postes de travail. Les locaux changent d'apparence au fil des années, et les 

deux dernières saisons prennent place dans des agences différentes de celle de Los Angeles 

où travaillait Jack précédemment, puisque le Jour 7 se déroule à Washington D.C., et le Jour 

8 à New York. Mais en dépit de ces évolutions, la CTU conserve une apparence à la fois 

ouverte et plurielle. 
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 Le cœur de cette agence, qui est le lieu le plus récurrent dans la série, est lui aussi un 

open space, plus vaste et moins compartimenté que celui de l'équipe présidentielle de The 

West Wing, puisque les postes de travail n'y sont pas séparés par des parois vitrées. Les 

bureaux sont organisés sur plusieurs rangées ; les postes peuvent parfois être délimités par 

des boxes, comme par exemple dans la huitième saison, mais les cloisons ne dépassent pas 

la hauteur des plans de travail, de sorte que le regard de chaque analyse peut embrasser 

l'ensemble de la vaste pièce – et donc observer les faits et gestes de ses collègues. C'est 

également le cas lorsque des séparations sont figurées par quelques lattes de bois 

horizontales, comme dans la troisième saison : celles-ci sont si espacées qu'elles ne 

constituent pas une réelle barrière, que ce soit d'un point de vue visuel ou sonore. 

 Le bureau du directeur de l'agence occupe une position à part, toujours dominante : 

il est en hauteur, mais doté de parois vitrées, que son occupant peut occulter selon son bon 

plaisir. Le directeur de la CTU bénéficie d'une vue globale et privilégiée sur ses subalternes. 

 Au sein de l'open space, comme dans la série d'Aaron Sorkin analysée 

précédemment, l'effervescence est permanente. L'absence de réel cloisonnement permet 

une circulation rapide et efficace d'un poste à l'autre, favorisant les échanges entre 

employés. Chaque situation fournit un nouveau prétexte pour mettre les protagonistes en 

mouvement, les faire solliciter d'autres agents, ou à l'inverse se voir surveiller ou donner des 

directives, ce qui renforce le maillage de la narration. Cependant, la mise en scène de cet 

espace multiple diffère largement du procédé de « caméra-aiguille » servi par une 

Steadycam® dans The West Wing. Si la caméra accompagne les mouvements des 

personnages, elle le fait ici en étant invariablement portée à l'épaule, de sorte que le filmage 

est dépourvu de la fluidité des plans-séquences de The West Wing. Outre cela, l'on note que 

le montage est ici extrêmement saccadé et nerveux, les plans ne durent pas plus de 

quelques secondes, ce qui confère aux scènes un dynamisme différent de la série de Sorkin. 

Lorsque deux personnages sont côte à côte dans le même axe (par exemple, lorsque deux 

agents consultent un même écran d'ordinateur), il peut arriver que la caméra passe de l'un à 

l'autre, mais c'est le plus souvent un montage cut qui est adopté pour isoler tour à tour 

chaque visage dans le champ.  

 Au sein de la CTU, les trajectoires individuelles des protagonistes se recoupent en 

permanence, et en une multitude de points. Ce phénomène est grandement favorisé par un 

recours incessant aux technologies de communications modernes : téléphones bien sûr, 
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mais également ordinateurs, qui sont tous mis en réseau au sein de l'agence, de sorte que 

les informations relatives aux intrigues peuvent être transmises aux uns et aux autres dans 

des délais très courts. 

 Notre métaphore de la « toile d'araignée » narrative rejoint donc celle qui est d'usage 

dans la vie courante pour désigner Internet, puisque l'on parle de « la Toile », ou du « Web » 

en anglais. Ici, l'expression dépasse de loin le simple recours à Internet. Le fait que l'on soit 

en présence d'une agence dotée de dispositifs technologiques de pointe renforce ces 

interconnexions omniprésentes. 

 L'on notera que les interactions favorisées par ces outils de communication sont loin 

de se limiter aux échanges entre analystes de la cellule. Si nous avons placé l'agence au cœur 

de notre « toile d'araignée » narrative, il apparaît de manière évidente que ses rayons 

s'étendent bien au-delà de l'enceinte de ses locaux. Les technologies mises en œuvre 

assurent bien entendu la liaison avec les agents de terrain, et en premier lieu Jack Bauer, 

l' « agent par excellence ». Elles permettent également de mettre la CTU en relation avec les 

Présidents des États-Unis successifs et leurs équipes gouvernementales, avec des alliés de la 

CTU, mais également avec les ennemis de la nation, puisque les technologies auxquelles elle 

a recours permettent d'espionner les terroristes, de mettre en place des filatures, etc. Outre 

les téléphones et les ordinateurs précédemment évoqués, GPS, satellites et drones sont 

utilisés dans ce but. 

 Des connexions supplémentaires sont ainsi établies en permanence, formant une 

toile d'intrigues centrée sur la CTU, et sur l'agent particulier qu'est Jack Bauer, puisqu'il 

personnifie le devoir de protection nationale de l'agence. 

 

 

 6.1.3. Les pyramides professionnelles  

 

 Outre les structures de « métier à tisser » et de « toiles d'araignées » que nous avons 

pu observer précédemment, il est un troisième motif narratif qui peut être utilisé pour 

représenter un milieu professionnel au sein de notre corpus d'œuvres : la structure 

pyramidale.  C'est en l'occurrence dans The Sopranos que nous l'avons identifiée. Bien que 

l'on ne soit pas ici en présence d'un réel « métier », du fait que les activités des 

protagonistes de la série de David Chase soient de nature illégale et même criminelle, 
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l'organisation du clan mafieux mis en scène nous semble malgré tout pouvoir être assimilé à 

une « entreprise ». En effet, loin de porter un jugement sur les actions des personnages, la 

série en montre le fonctionnement et les enjeux sous un angle neutre, pragmatique, et 

permet même une certaine forme d'identification aux « héros » – en premier lieu Tony 

Soprano. 

 Nous avons donc considéré le gang de Tony comme une communauté 

professionnelle, dont nous nous sommes attachés à étudier la représentation tissée au sein 

de l'œuvre. S'il s'agit d'un ensemble show, l'on a ici affaire à ce que nous avons appelé à la 

suite de Vincent Colonna un « héros collectif indirect », puisque nous avons vu que Tony 

était à la fois le personnage principal et le foyer de la série. Cette position narrative 

privilégiée se traduit par une domination de sa ligne d'action sur celle de son entourage, y 

compris professionnel : dans chaque épisode, non seulement la ligne d'action de Tony 

bénéficie d'un temps à l'écran plus long que celui de n'importe quel autre personnage, mais 

en outre, c'est très fréquemment cette ligne qui va influer sur celle des acolytes de Tony et 

influer sur leurs actions. Tony est ainsi à la fois « foyer » de la série, et doté de ce que nous 

avons précédemment nommé une « centralité narrative » : c'est cette centralité qui va lui 

conférer la position de pointe de la pyramide narrative. 

 Les actions de ses hommes de main vont elles-mêmes avoir à leur tour une influence 

similaire sur les trajectoires de personnages secondaires, dont l'apparition au sein de la série 

est souvent ponctuelle ; les intrigues s'en trouvent ainsi étoffées, et le schéma narratif qui en 

ressort peut être assimilé à une pyramide, comme en atteste l'analyse que nous avons 

menée.  

 Si l'on prend l'exemple de l'épisode Second Opinion (3x07, diffusé le 8 avril 2001), l'on 

peut y identifier deux actions principales concernant le groupe mafieux de la série. D'une 

part, l'action A concerne les problèmes de santé de Corrado « Junior » Soprano, l'oncle de 

Tony, qui est atteint d'un cancer et doit subir une lourde intervention chirurgicale en début 

d'épisode. Cela pourrait sembler relever de la sphère privée et non pas publique, si cette 

ligne d'intrigue n'amenait pas Junior à imaginer, au moment où il est anesthésié, qu'il 

pourrait guérir de sa maladie s'il dénonçait les actions illégales de Tony. Outre cela, la santé 

de Junior concerne bien davantage les membres de sa « famille criminelle » que de sa famille 

intime, quoique Tony soit son neveu : ce sont ses acolytes qui sont présents à l'hôpital 

durant son opération, et c'est le personnage de Bobby Baccalieri qui lui tient lieu de garde-
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malade et d'aide à domicile dans la série. À la fin de l'épisode, comme le chirurgien de Junior 

ne prend plus ses appels, Tony va le voir directement, hors de son cadre de travail, et 

l'intimidation qu'il exerce sur ce médecin découle directement du statut de mafioso de Tony. 

 La seconde action, qui est moins développée que la précédente, est centrée sur les 

personnages de Paulie Gualtieri (Tony Sirico) et de Christopher Moltisanti. Tous deux sont ici 

en rivalité ; Paulie oblige Christopher à se déshabiller entièrement afin de prouver qu'il ne 

porte pas de micro, puis lui reprend le sac rempli de chaussures de luxe que Christopher 

avait volé pour sa petite amie Adriana ; de son côté, Christopher admet, en l'absence de 

Paulie, qu'il ne lui donne pas l'intégralité de l'argent qu'il collecte pour lui.  

 Tony, Junior, Christopher et Paulie sont ainsi les protagonistes les plus présents dans 

l'épisode, en ce qui concerne les agissements du groupe dans la sphère publique (nous 

laissons de côté le personnage de Carmela qui, en parallèle, œuvre dans son espace privé). 

Nous avons recensé les scènes dans lesquelles apparaissent chacun de ces quatre 

personnages. Tony est présent dans quinze scènes, Junior dans dix, Christopher dans six, et 

Paulie dans quatre. 

 Il s'avère donc, de manière assez claire, que c'est Tony qui est le plus favorisé par la 

narration, ce qui n'est pas étonnant lorsque l'on sait qu'il est le foyer de la série. Junior 

occupe également une place importante, du fait que sa maladie constitue un arc narratif 

assez long dans la série ; à l'inverse, la concurrence entre Christopher et Paulie constitue une 

intrigue modulaire, puisque tous deux se réconcilient à la fin de Second Opinion. 

 Dans cet épisode, la ligne d'action de Tony s'entremêle à toutes les autres ; il va non 

seulement interférer, mais influencer les actions décrites ci-dessus. En effet, il est très 

présent aux côtés de Junior durant son début de convalescence et, comme nous l'indiquions, 

il intervient directement auprès du médecin afin d'améliorer la situation de son oncle. 

D'autre part, pour régler leur différend, Christopher et Paulie vont tous deux se confier, 

séparément, à Tony. Celui-ci apaise leurs ardeurs respectives, et leur permet de finalement 

se réconcilier. 

 Cette influence de Tony sur les différentes lignes d'action de sa « famille criminelle » 

lui confère une position privilégiée, non seulement centrale, mais en surplomb par rapport 

aux autres protagonistes de l'ensemble show de David Chase. Pour l'épisode ici étudié, l'on 

peut schématiser ainsi les relations entre les principaux personnages mis en scène :  
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 L'on remarque que les personnages d'Adriana et de Patsy Parisi (Dan Grimaldi) 

viennent constituer un niveau supplémentaire dans la pyramide ici mise en place ; bien que 

leur influence soit mineure, leurs lignes d'action respectives vont se conjuguer à celles de 

Christopher pour la première, de Paulie pour la seconde, pour former des lignes d’intrigues 

au sein desquelles les premiers ont l'ascendant sur les seconds. 

 Cette structure pyramidale apparaît ici à l'échelle d'un épisode, mais elle peut 

également être transposée pour représenter les rapports tissés entre les très nombreux 

personnages à l'échelle de la série entière. En effet, si un système de roulement est 

nécessaire pour montrer tour à tour des actions concernant les uns et les autres membres 

de la distribution, Tony, le « héros » de The Sopranos, reste le dénominateur commun à tous 

les épisodes, toujours doté du plus grand nombre de scènes et d'interactions avec les autres, 

ce qui lui assure une place prépondérante à laquelle aucun autre personnage de l'œuvre ne 

peut se mesurer. Un schéma de plus grande ampleur montrerait toujours Tony au sommet 

de la pyramide, puis un « niveau » constitué de Christopher, Paulie, Silvio Dante (Steven Van 

Zandt), et quelques autres des ses plus proches hommes de main, et de personnages 

d'importance moindre sur les « étages inférieurs », puisqu'ils apparaissent de manière plus 

ponctuelle et prennent une moins grande part aux actions du groupe mafieux. Par 

conséquent, la centralité narrative du personnage se traduit ici par l'importance quantitative 
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de sa présence dans les épisodes, autant que par le fait qu'il a une influence sur les actions 

qui s'y déroulent. 

 

 L'on peut alors s'interroger sur le sens de cette organisation narrative, ainsi que sur 

celles précédemment décrites ; nous nous attacherons à présent à déterminer les enjeux 

que portent ces agencements tissés. 

 

 

 

6.2. Les enjeux d'un tissage narratif mis au service de la représentation de 

sphères publiques et professionnelles 

 

 

 Que l'on soit en présence de « métiers à tisser narratifs », de « toiles d'araignées » ou 

de « pyramides » –  voire de plusieurs de ces procédés en même temps, les uns n'étant pas 

incompatibles avec les autres – le recours au tissage nous semble donner du sens aux 

représentations de communautés professionnelles dans le contexte spécifique des œuvres 

choisies, c'est-à-dire le monde occidental, ici américain, de la fin du XXème siècle et du 

début du XXIème. 

 Les trois œuvres dont nous étudions présentement les sphères publiques ont en 

commun, en dépit de leurs différences, des univers inhabituels. Que l'on se situe du côté de 

la légalité et de la défense dans la nation, comme le font les employés de la Maison Blanche 

et de la CTU, ou à l'inverse du crime organisé dans The Sopranos, les groupes mis en scène 

conservent un caractère exceptionnel qui assure le « dépaysement » du spectateur. 

 Il nous paraîtrait toutefois erroné de considérer que les séries choisies se contentent 

de représenter des communautés professionnelles bien spécifiques. Nous sommes partis de 

l'hypothèse qu'à l'inverse, ces organisations pouvaient se parer d'une fonction symbolique, 

pour traduire des enjeux qui ne sont pas circonscrits à des sphères hermétiques. Ce sujet va 

raviver nos questionnements sur le rôle de la fiction dans la représentation sociale : nous 

avons expliqué, dans l’introduction de notre thèse, que les motifs « tissés » des séries 

analysées pouvaient fonctionner comme des allégories du « monde réel », et, ce faisant, 

artificialiser une donnée sociale. En prolongeant cette réflexion, il va s'agir de déterminer ce 
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que les exemples d'allégories identifiés permettent de mettre en œuvre : les représentations 

permises par le tissage vont-elles dénoncer des modèles déficients, ou, à l’inverse, traduire 

le fantasme d’une « société idéale » ? 

 

 Pour mener à bien cette analyse, nous avons rapproché les motifs narratifs 

précédemment décrits des structures organisationnelles présentes dans les univers 

d'entreprises de la seconde moitié du XXème siècle et du début du XXIème, en nous 

appuyant notamment sur les travaux socio-économiques de Luc Boltanski et Eve Chiapello. 

Dans Le Nouvel esprit du capitalisme504, ces auteurs analysent les changements du 

capitalisme entre les années 1960 et 1990, et plus précisément le passage d'un capitalisme 

« fordiste »505 à un capitalisme « managérial ». Ils vont en particulier consacrer un important 

chapitre à l'étude de la « littérature de management », c'est-à-dire d'un corpus de textes 

écrits pour moitié dans les années 1960, et pour la seconde moitié dans les années 1990, 

destinés aux cadres afin de les informer « des dernières innovations en matière de gestion 

des entreprises et de direction des hommes »506. Il est donc important de noter que ces 

textes particuliers vont faire état de conseils à suivre pour obtenir des modèles de gestion, 

ce qui ne correspond pas toujours à la réalité au sein des entreprises aux époques données. 

 Il apparaît que le glissement d'un modèle industriel à l'autre s'est accompagné 

d'importantes restructurations que nous allons ici observer en les rapprochant des séries 

« professionnelles » de notre corpus, afin de confirmer notre hypothèse selon laquelle le 

tissage narratif va donner du sens à la représentation de la sphère publique dans les œuvres 

choisies.  

 

 

 6.2.1. Les rapports hiérarchiques 

 

 À un premier niveau, l'on avancera que parmi les procédés narratifs que nous avons 

détaillés précédemment, la structure pyramidale adoptée par The Sopranos permet de 

                                                             
504 Boltanski Luc et Chiapello Eve, Le Nouvel esprit du capitalisme. Paris : Gallimard, 1999. 
505 « Fordisme » est le nom donné à un système industriel créé au début du XXème siècle par Henry Ford, qui 
se caractérise notamment par une production à très grande échelle rendue possible grâce au principe de la 
chaîne de montage, et par l'assignation de tâches uniques et répétitives à ses différents employés. 
506 Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 94. 
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transposer sur le plan narratif l'organisation hiérarchique de la communauté professionnelle 

d'une série. Par « hiérarchie », nous désignerons ici un système d'organisation caractérisé 

par des rapports de domination entre individus ; c'est-à-dire que l'on peut y identifier 

clairement des figures jouissant d'un pouvoir d'autorité sur d'autres, lesquels peuvent eux-

mêmes occuper une position dominante par rapport à des personnes de rang inférieur. Ce 

système peut être doté d'un grand nombre d'échelons et se traduire par une représentation 

verticale de sa structure, où chaque membre de la communauté professionnelle se situe au-

dessus de ceux sur lesquels il exerce son autorité.  L’organisation pyramidale a été décrite 

par Georg Simmel de la manière suivante : « les subordonnés se situent par rapport au 

maître dans des gradations progressives de pouvoir ; des couches, de plus en plus petites par 

la taille, de plus en plus grandes par l'importance, conduisent de la masse inférieure jusqu'à 

la pointe »507. 

 

 Dans l'œuvre de  David Chase, nous avons évoqué la prépondérance de Tony à 

l'écran, et le fait que sa ligne d'action a une incidence sur celle des autres personnages. Cela 

est clairement lié au statut de boss de Tony ; l'organisation en forme de pyramide de la 

narration de cette œuvre n'est pas sans évoquer l' « arbre généalogique » selon lequel 

s'organisent les « familles criminelles » de la mafia italienne. L'on se souvient qu'une famille 

mafieuse italo-américaine est dirigée par un boss, lequel est assisté par des consiglieri 

(conseillers), et peut se positionner au-dessus d'un underboss (sous-chef). Sous ce sommet 

hiérarchique, l'on trouve le grade de caporegime (chef de régiment), ou capo. Plusieurs 

d'entre eux sont sous les ordres du boss, et eux-mêmes vont chacun diriger un nombre plus 

important de « soldats », lesquels font affaire avec les « associés » de la famille. L'on note 

ainsi l'organisation militaire des familles criminelles, qui emprunte à l'armée, outre sa 

structure, une partie de son vocabulaire. 

 Dans  The Sopranos, Tony est le boss de la « famille criminelle » DiMeo. Silvio Dante 

est son consigliere ; les underbosses sont successivement Bobby et Paulie, lequel était 

auparavant capo, au même titre que d'autres personnages comme Ralph Cifaretto (Joe 

Pantoliano) ou Christopher Moltisanti (à partir de 2002), par exemple. La distribution 

récurrente de la série met également en scène des personnages qui ont le grade de 

« soldat », comme Sal Bonpensiero (Vincent Pastore). 
                                                             
507Simmel 1908, op. cit., P. 181. 
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 L'ensemble de la distribution sur les six saisons de la série est extrêmement large, et 

se veut représentatif des différents niveaux qui existent au sein de la hiérarchie mafieuse. 

Cependant, nous avancerons que  la place faite dans la narration à chaque protagoniste508 

membre du clan de Tony semble coïncider avec son grade et son importance dans le 

groupe ; l'agencement des fils narratifs permet d'exprimer les interactions entre eux, et en 

particulier les jeux d'influences qui s'y exercent.  

 Dans l'épisode que nous avons analysé précédemment, Second Opinion, l'on a en 

effet constaté que Tony, le boss, bénéficiait du plus grand nombre de scènes, suivi de Junior, 

qui est capo, mais qui occupe une place à part et privilégiée dans l'organisation de la famille, 

puisqu'il conserve le titre de boss officiel, sans exercer réellement cette fonction. Quant à 

Christopher et Paulie, qui occupent des positions subalternes, le nombre de leurs scènes 

respectives est bien moindre. 

 Le schéma représenté précédemment coïncide avec le mode de fonctionnement de 

la mafia, qui n'a rien d'anarchique. Il est à l'inverse défini par des règles strictes auxquelles 

déroger appelle une sanction. Il nous semble donc pertinent de la considérer comme la 

représentation symbolique du monde de l'entreprise, cadre professionnel plus 

« traditionnel », où il peut exister également une hiérarchie bien définie de forme 

pyramidale. Or, il est important de noter à cet égard que la notion de « hiérarchie » rigide 

dans l'entreprise correspond à un modèle peu récent. Boltanski et Chiapello notent sur ce 

point que déjà dans les années 1960, « la grande entreprise fait peur, parce qu'elle semble 

partager les mêmes inconvénients que l'entreprise collectivisée ou fasciste. »509 Afin de 

résoudre les problèmes posés par ce modèle, l'on commence à envisager des solutions 

parmi lesquelles la décentralisation des décisions. Ils expliquent un peu plus loin : 

 

Les motifs invoqués pour justifier cette charge antihiérarchique, sont souvent d'ordre moral 

et participent d'un refus plus général des rapports dominants-dominés. Elles sont aussi 

rapportées à une évolution inéluctable de la société : les hommes ne veulent plus être 

commandés ni même commander510. 

 

                                                             
508 Nous désignons ici par ce terme les personnages les plus récurrents de la distribution sur l'ensemble de la 
série, sans nier qu'un grand nombre d'autres personnages intervient également.  
509 Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 105. 
510 Ibid, P. 110. 
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 Sur cette notion de commandement, l'on répétera à la suite de Boltanski et Chiapello 

que l'ancien système hiérarchique dans le monde de l'entreprise, en vigueur jusque dans les 

années 1950, est décrié à partir de la décennie suivante du fait des similitudes qu'il présente 

avec le modèle militaire ; or, l'on a vu que l'organisation de la mafia italo-américaine était 

elle-même calquée sur le système de grades de l'armée, ce qui vient renforcer l'idée qu'elle 

correspond à un paradigme hiérarchique antérieur aux années 1960.  

 La structure narrative pyramidale de The Sopranos, qui confirme la domination de 

Tony sur son clan et son autorité sur les personnages qui sont ses subalternes, va ainsi 

souligner la présence dans cette série d'une organisation semblable à celle des industries 

caractéristiques d'un capitalisme ancien, régies par des rapports verticaux et par une rigidité 

des postes.  

 L'on remarquera en outre, dans les années 1960, une forte volonté de séparer 

clairement espaces domestiques et professionnels, afin d'éviter certains travers tels que le 

népotisme (auquel l'on substituera la méritocratie511), le « jugement personnel », ainsi que 

« l'avancement à l'ancienneté, qui ne récompense que la fidélité – valeur domestique par 

excellence – mais non l'efficacité »512. Or, l'on trouvera précisément dans The Sopranos un 

fonctionnement qui tend du côté du modèle antérieur, en vigueur jusqu'à la fin des années 

1950, d'autant que, nous l'avons vu, la mafia est une organisation à la fois professionnelle et 

familiale, clanique, où les liens du sang jouent un rôle, ainsi que les émotions. Cela aussi peut 

être exprimé au moyen du tissage : par exemple, dans Second Opinion, Christopher, dont le 

grade est inférieur à celui de Paulie, apparaît pourtant dans deux scènes de plus que ce 

dernier. Nous avancerons que cette exception trouve sa justification dans le fait que Tony, 

oncle de Christopher, ait régulièrement tendance à favoriser ce dernier par affection et à lui 

laisser au sein du clan une latitude plus large que celle normalement octroyée à un capo, ce 

qui pourrait se traduire par ce « népotisme narratif ». De manière plus générale, Tony, qui 

de par sa position d'autorité va influer sur les lignes d'action de ses hommes, va parfois être 

guidé par son affection pour l'un ou l'autre d'entre eux, ce qui aura une incidence sur 

l'orientation qu'il donnera à la trajectoire du personnage concerné. 

                                                             
511 Ibid, P. 105. 
512 Ibid, P. 110. 
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 Il apparaît donc que les motifs narratifs de The Sopranos vont épouser la forme d'une 

structure organisationnelle comparable à un modèle existant dans le monde de l'entreprise, 

mais suranné. 

 

 Il est intéressant de noter que, si dans la série de David Chase, l'importance de la 

position hiérarchique des personnages est proportionnelle à la quantité de scènes dans 

lesquelles ils apparaissent, l'inverse semble se produire dans The West Wing. 

Indépendamment de la forme de « métier à tisser » utilisée pour mettre en scène les 

interactions entre personnages réguliers et ponctuels, au sein-même de l'équipe réduite que 

constituent le Président, Leo, Toby, Sam, C.J. et Josh513, les fils d'intrigue des personnages les 

plus hauts placés sont moins développés que ceux de leurs subalternes. 

 L'organisation hiérarchique de l'équipe est établie ainsi514 : 

 

 
 

 Leo, Chef de Cabinet, doit diriger l'ensemble de l'équipe, et s'assurer de la bonne 

circulation des informations. Josh Lyman l'assiste dans cette tâche, lui-même aidé par 

Donna. Toby est Directeur de la Communication ; il doit notamment écrire les discours de 

Bartlet, avec l'aide de Sam. Toby doit également prendre en charge les informations qu'émet 
                                                             
513 Nous laissons ici de côté le personnage de Charlie, dont la ligne d'action reste étroitement liée à celle du 
Président. 
514 Source : http://westwing.bewarne.com. Tableau réalisé par Robert J. Stern. 
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la Maison Blanche à destination des médias, par le truchement de C.J. Cregg, attachée de 

presse. 

 L'on pourrait supposer que, comme dans The Sopranos, la centralité narrative et le 

temps d'écran accordé à ces protagonistes est proportionnelle à leur importance au sein de 

la hiérarchie du staff. Or, ainsi que nous l'annoncions, il s'avère que c'est en réalité une 

tendance inverse qui se dessine. 

  Le pilote515 de la série illustre très bien cette hypothèse. L'événement de départ, qui 

n'est pas montré à l'écran, est l'accident de vélo du président Bartlet. Des bribes 

d'informations à ce sujet sont distillées dans les différentes intrigues mettant en scène 

l'équipe présidentielle, que les personnages soient seuls ou regroupés. Par exemple, Toby 

est dans un avion de ligne lorsqu'une hôtesse de l'air lui transmet le message « POTUS 

[President Of The United States] a eu un accident de vélo. » Peu après, C.J. reçoit à ce sujet 

des informations de Leo, avant qu'une réunion ne soit organisée dans l'Aile Ouest pour 

traiter des problèmes auxquels ils sont confrontés dans le cadre de leur travail au service de 

la fonction présidentielle. Plusieurs actions se côtoient au cours de l'épisode : Josh est 

menacé de renvoi pour avoir offensé un membre du Parti républicain à la télévision, Sam a 

eu la veille une relation sexuelle avec une femme dont il ignorait qu'elle était une prostituée, 

et l'ensemble du staff doit trouver une solution à l'arrivée imminente de radeaux de cubains 

clandestins sur le sol américain. Bien que toutes ces actions concernent, à des degrés divers, 

le Président et l'image de la Maison Blanche, ce n'est que dans l'ultime séquence que Bartlet 

paraît, véritable deus ex machina se dressant face aux membres du parti d'opposition 

qu'affrontaient Toby, C.J. et Josh. Le caractère démiurgique de la figure présidentielle est ici 

mis en exergue par la toute première phrase qu'il prononce, citation du Premier 

Commandement de l'Ancien Testament : « Je suis le Seigneur ton Dieu, tu n'auras pas 

d'autre dieu que Moi. »516 

 L'organisation narrative de ce pilote peut être prise comme un modèle pour 

l'ensemble de la série, quoique par la suite, les apparitions du Président se fassent bien sûr 

moins exceptionnelles. Dans The West Wing, l'équipe est confrontée à des situations de crise 

; si c'est également le cas du Président, personnage qui peut se trouver dans le doute, c'est 

souvent lui qui prend les décisions définitives, et apporte de fait des solutions aux 

                                                             
515 Pilot, 1x01, diffusé le 22 septembre 1999. 
516 « I am the Lord your God, thou shalt worship no other God before Me. » 
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problèmes. Comme nous l'avions déjà remarqué, il est rare que le Président se trouve seul, il 

se définit avant tout par ses interactions avec son staff et l'ascendant qu'il a sur les autres 

protagonistes. Dans le pilote, Bartlet apporte à la fois une solution au problème de Josh, en 

renvoyant avec rudesse les membres du Parti républicain et en gardant l'assistant de Leo à 

son poste ; dans le même temps, il fournit une explication à l'accident de vélo dont il a été 

victime, puisque son énervement contre un groupe chrétien extrémiste en a été la cause. 

C'est parce que les membres du Parti républicain et le pasteur qui les accompagne n'ont 

jamais condamné les actions de ce groupe que le Président décide de les chasser sans 

ménagement et de pardonner à Josh son erreur. 

 L'on est donc en présence ici d'une dynamique inverse de celle de The Sopranos : 

dans la série de David Chase, le personnage central de Tony prend des décisions qui sont 

autant d'impulsions sur les actions de ses hommes de main ; en revanche, la narration de 

The West Wing se fait de telle sorte que les personnages subalternes de l'équipe sont 

confrontés à des problèmes extérieurs qu'ils s'efforcent de régler avant de rendre compte de 

leurs résultats au Président, lequel donnera son avis ou apportera sa décision définitive. 

D'un point de vue narratologique, le phénomène se traduit par le fait que si, dans The 

Sopranos, Tony est à la fois personnage principal et foyer de la narration, dans l'œuvre 

d'Aaron Sorkin, la Maison Blanche et la fonction présidentielle sont certes foyer également, 

mais, en revanche, Bartlet n'est pas le personnage principal. 

 De fait, si l'on retranscrit l'organisation de l'équipe présidentielle en fonction de la 

part accordée aux lignes d'action de chacun des personnages précédemment cités, l'on se 

trouve face à une pyramide inversée, que l'on pourrait désigner sous le nom de « structure 

en entonnoir ». Bartlet, dont l'importance décisionnaire est très grande, mais dont la ligne 

d'action individuelle est plus réduite en termes de temps à l'écran, en constitue la pointe. Le 

personnage de Leo, qui est Chef de Cabinet, et donc doté lui aussi d'une grande autorité, 

occupe une place juste en-dessous de Bartlett dans la hiérarchie, au-dessus de Josh qui est 

son subalterne direct, et de Toby. Ce dernier  est également assujetti au Président, mais 

supérieur à C.J. et Sam (lequel est remplacé par Will Bailey au cours de la quatrième saison), 

tandis que Josh est le supérieur hiérarchique de Donna.  

 La hiérarchie narrative dans The West Wing se traduit donc  ainsi : 
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 Par souci de clarté, nous n'avons pas fait mention ci-dessus les interactions qui 

existent entre tous les membres de l'équipe, et en particulier entre Sam, C.J. et Josh, 

indépendamment des principes de hiérarchie. Il est cependant essentiel de noter que ce 

sont ces interactions qui vont ici rendre possible l'analogie entre la structure narrative de la 

série et une pyramide renversée. En effet, dans bon nombre d'épisodes, le Président et Leo 

sont présents dans autant de scènes que leurs subordonnés, Toby, Josh, C.J. et Sam. Par 

exemple, dans l'épisode Gone Quiet déjà évoqué, l'on recense six scènes auxquelles prend 

part Bartlet, six pour Leo, sept pour C.J., cinq pour Toby, cinq pour Sam, et seulement trois 

pour Josh. Cela pourrait sembler réfuter notre hypothèse. Toutefois, l'on notera que les 

scènes auxquelles prennent part Toby, Josh, C.J. et Sam s'interpénètrent beaucoup ; leurs 

interactions sont multiples, et si plusieurs intrigues s'entremêlent, ces entrecroisements 

permettent de constituer un « socle » commun à la pyramide hiérarchique. En revanche, 

bien qu'ils aient quelques points de contact avec leurs subalternes, le Président et Leo sont 

ici unis en une ligne d'intrigue clairement séparée des trois précédentes.  

 En cela, outre le caractère « renversé » de la pyramide narrative de The West Wing, 

l'on remarque que cette œuvre se distingue des Sopranos où l'organisation de la narration 
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ne va pas traduire de la même manière les liens de solidarité et l'harmonie des rapports 

entre personnages de grades inférieurs. 

 Nous avancerons par conséquent que le procédé analysé dans The West Wing atteste 

d'une volonté de représenter un corps professionnel où, sans que des ordres soient 

directement distribués par le haut de la hiérarchie, les employés savent œuvrer de manière 

symbiotique afin que les bons résultats de leur travail soient valorisants non seulement pour 

leur poste, mais également pour l'ensemble de l' « entreprise ». Or, nous avons trouvé 

dans l'ouvrage de Boltanski et Chiapello la description d'un motif de « pyramide renversée » 

que nous avons pu rapprocher de celui présent dans la série de Sorkin. Dans leur chapitre 

consacré à la littérature managériale, les auteurs du Nouvel esprit du capitalisme expliquent 

comment doit – selon les textes de leur corpus d'étude – fonctionner une « entreprise 

maigre », qui a allégé sa hiérarchie : « les travailleurs eux-mêmes, nous dit-on, doivent être 

organisés en petites équipes pluridisciplinaires [...] dont le véritable patron est le client »517. 

Ils consolident ce propos en l'adossant aux travaux de Don Tapscott et Art Caston518, dont ils 

produisent en note la citation suivante : « L'organigramme de l'entreprise sera renversé : les 

clients seront au sommet de cette pyramide inversée, en dessous se trouvera le personnel 

en contact avec la clientèle, puis en bas, on trouvera la direction, dont le rôle est de 

travailler pour le personnel en première ligne. »519  

 Les personnages de The West Wing ne sont pas pour leur part des employés 

confrontés à une clientèle, mais œuvrent pour le bon fonctionnement de la nation 

américaine. L'on pourra aisément substituer aux « clients » les citoyens américains au 

service desquels ils se placent : ces derniers sont en effet les « véritables patrons », 

puisqu'en définitive, ce sont eux qui peuvent sanctionner ou rétribuer les membres de 

l'équipe, de manière indirecte, en votant – ou non – pour le Président qui les emploie (la 

série pose en effet la question de la réélection de Bartlet, puis de l'élection de son 

successeur désigné, Matt Santos, et les actions auxquelles prennent part tous les 

protagonistes ont alors pour enjeu la volonté de gagner ces élections). Malgré la position 

d'autorité qui incombe à sa tâche, Bartlet n'est pas un chef d'entreprise dont la motivation 

première serait le profit personnel. Si l'on devait l'assimiler à un patron, alors il serait le 
                                                             
517 Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 117. 
518 Tapscott Don et Caston Art : L'Entreprise de la deuxième ère. La révolution des technologies de l'information. 
Paris : Dunod, 1994. 
519 Cités par Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 117. 
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patron d'une entreprise idéale telle que la décrit la littérature managériale étudiée par 

Boltanski et Chiapello, entreprise au sein de laquelle « il faut que chaque dirigeant prouve 

que son entreprise apporte vraiment quelque chose à la société dans son ensemble, et que 

le but des affaires n'est pas uniquement de gagner de l'argent »520. Cette description 

coïncide parfaitement avec le personnage de Bartlet, Président exemplaire qui sert sa nation 

plutôt que ses intérêts particuliers. L'on notera par ailleurs que Bartlet correspond en tout 

point à la figure du « grand » identifiée par Boltanski et Chiapello dans le modèle qu'ils 

nomment la « cité par projets »521 : 

 

Il n'est pas seulement celui qui sait s'engager, mais aussi celui qui est capable d'engager les 

autres, de donner de l'implication, de rendre désirable le fait de le suivre, parce qu'il inspire 

confiance, qu'il est charismatique, que sa vision produit de l'enthousiasme, toutes les 

qualités qui font de lui l'animateur d'une équipe qu'il ne dirige pas de façon autoritaire mais 

en se mettant à l'écoute des autres, avec tolérance, en reconnaissant et en respectant les 

différences. Ce n'est pas un chef (hiérarchique), mais un intégrateur, un facilitateur, donneur 

de souffle, fédérateur d'énergies, impulseur de vies, de sens et d'autonomie.522 

  

 La représentation qui est faite de l'équipe de travail dans The West Wing, et le motif 

de « pyramide renversée » qu'elle adopte d'un point de vue narratif, nous semblent ainsi 

aller dans le sens de l'entreprise souhaitée par les auteurs que nous avons cités. En effet, les 

protagonistes de la série que nous avons placés au sommet de notre « entonnoir », c'est-à-

dire Sam, C.J. et Josh, sont les personnages récurrents le plus souvent amenés à interagir 

avec des personnages ponctuels (ceux que nous avons par ailleurs nommés « fils de 

chaîne »), afin de régler des problèmes qui concernent tout ou partie de la population 

américaine. Bien que leurs supérieurs hiérarchiques, y compris le Président, puissent être 

confrontés à des personnages extérieurs523, ce sont Sam, C.J., Josh et Toby, qui sont le plus 

                                                             
520 Bower Martin, Diriger c'est vouloir. Paris : Hachette, 1968. Cité par Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 102. 
521 Les « cités » de Boltanski sont des logiques de justification, basée chacune sur une conception particulière 
du bien commun. Voir Luc Boltanski et Laurent Thévenot, De la justification – Les économies de la grandeur. 
Paris : Gallimard, 1991. Aux modèles décrits dans ce précédent ouvrage, Boltanski ajoute, dans Le Nouvel esprit 
du capitalisme, celui de la « cité par projets », le « projet » étant « un amas de connexions actives propre à 
faire naître des formes, qui s'étend en réseau » (Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 157). 
522 Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 172-173. 
523 Les personnages extérieurs au Cabinet qui sont susceptibles de rencontrer Bartlet ou Leo jouissent le plus 
souvent d'une position importante, au sein du gouvernement par exemple ; ce sont C.J., Sam, Josh et Toby qui 
sont les plus susceptibles de rencontrer des représentants du peuple moins haut-placés. 
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en contact avec ces représentants du peuple : C.J. est par exemple celle qui s'adresse aux 

journalistes, créant des liens entre le gouvernement et l'ensemble des Américains. Sam, 

Josh, Toby et elle vont ainsi représenter les intermédiaires entre le Président-« patron » et le 

peuple-« clientèle ».  

 En dépit de la volonté des nouvelles entreprises de montrer qu'elles servent un but 

plus noble que le simple gain financier, il semblerait naïf de considérer que, dans la réalité, le 

profit n'est pas l'un de leurs objectifs majeurs. Dans The West Wing, où les enjeux 

économiques sont évacués (pour ce qui est, du moins, des intérêts personnels des 

personnages ; l'économie de l'État est en revanche bien présente), l'on sera donc tenté de 

voir l'allégorie d'une entreprise idéale, exemplaire, représentée au moyen de la structure 

narrative en « pyramide renversée » précédemment décrite, que nous avons rapprochée de 

l'organisation décrite par Tapscott et Caston.  

 

 Outre The West Wing et The Sopranos où l'organisation hiérarchique épouse la forme 

d'une pyramide, qu'elle soit renversée ou non, l'on remarque que 24 va elle aussi permettre 

d'exprimer les influences et autorités de ses personnages en usant du tissage narratif. Il est 

ici difficile d'appliquer un modèle triangulaire, car si le Président, ou plutôt les Présidents 

successifs des États-Unis sont dotés de lignes d'action significatives, ils ne bénéficient ni 

d'une centralité narrative, ni d'une position de « foyer » dans le récit. Nous avons vu que 

c'était Bauer qui constituait ce point focal, et bien que sa mission soit de protéger la nation, 

et de fait la fonction présidentielle, il apparaît qu'il ne se conforme pas toujours aux 

directives transmises par la Maison Blanche. En particulier, la huitième saison de l'œuvre 

met en scène un Jack Bauer qui renie entièrement l'autorité de la Présidente Alison Taylor 

(Cherry Jones) pour agir seul au nom de la valeur de justice qui est sienne. 

  L'on peut toutefois noter que l'ensemble des intrigues est subordonné aux systèmes 

hiérarchiques à l'œuvre dans 24, y compris lorsque ceux-ci sont transgressés. Il s'agit en effet 

d'un univers centré sur la protection nationale, de sorte que l'on y identifie plusieurs grands 

pôles : le gouvernement des États-Unis, la CTU, d'éventuels d'autres organismes ou agences 

(tels l'armée, ou le FBI dans la septième saison), mais également des gouvernements 

étrangers et des organisations criminelles, qui sont elles aussi montrées « de l'intérieur ». 

Chacun de ces pôles est soumis à un ordre propre, pourvu de plusieurs échelons (que l'on 

pourrait agencer à la manière des pyramides que nous avons décrites précédemment au 
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sujet de The Sopranos et de The West Wing) ; outre cela, l'intérêt de 24 est qu'elle permet 

de mettre en place les interrelations entre ces différentes entités, ce qui n'a pas d'équivalent 

dans les deux autres séries étudiées ici. Les très nombreuses actions qui s'y déroulent sont 

conditionnées non seulement par les hiérarchies internes à chaque système, mais aussi, et 

surtout, à celles qui existent entre chacun des pôles que nous avons recensés. Ainsi, au sein 

du pôle « gouvernement », le Président est supérieur à son Chef de Cabinet, lequel se situe 

lui-même au-dessus d'autres grades dans l'équipe, comme le Chef de la Sécurité par 

exemple. L'entité « gouvernement » exerce sont autorité sur l'entité « CTU », laquelle 

fonctionne elle-même selon des structures hiérarchiques bien établies – pour ce qui est des 

postes du moins, car dans les faits, les personnages qui les occupent sont souvent amenés à 

être promus, rétrogradés ou remplacés.  

 En conséquence, l'on retiendra que la toile professionnelle de 24 comporte plusieurs 

pyramides hiérarchiques, qui sont circonscrites à chacun des organismes en jeu, mais que 

ces hiérarchies sont mises en abyme du fait qu'il existe également un système d'autorité qui 

les relie entre elles, formant un organigramme plus complexe. Si la question des systèmes de 

subordination demeure étroitement liée avec le recours au tissage dans la série de Joel 

Surnow et Robert Cochran, les motifs narratifs qui s'y dessinent ne peuvent pas y être 

assimilés à une pyramide comparable à celle que nous avons identifiée dans The Sopranos, ni 

à l' « entonnoir » de The West Wing. Ce sont ici les interrelations à la fois au sein des 

différents pôles que nous avons identifiés, et entre ces pôles eux-mêmes, qui vont nourrir le 

tissage. Les rapports hiérarchiques, s'ils ne se traduisent pas par une centralité narrative des 

personnages les plus hauts-placés, vont toutefois donner au récit les impulsions qui lui 

permettent d'avancer, faire naître des ramifications, et orienter les trajectoires des 

différentes lignes d'action. Il convient alors de se demander le sens que l'on peut donner à 

cette structure narrative réticulaire, dès lors qu'on la met en relation avec l'hypothèse d'une 

allégorie de la vie de bureau.  

 

 

 6.2.2. La représentation du monde professionnel post-fordiste 

 

 Les structures narratives pyramidales dans The Sopranos et The West Wing nous ont 

permis d'y identifier, respectivement, l'allégorie d'une entreprise capitaliste 
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« traditionnelle », modèle existant jusqu'à la fin des années 1950, et celle d'une entreprise 

idéale rattachée au courant du « nouveau capitalisme » étudié par Boltanski et Chiapello. 

 Dans 24, en revanche, nous venons de constater que si des systèmes hiérarchiques 

régissaient la sphère professionnelle de la série, ils n'avaient pas de traduction au niveau de 

la narration tissée qui va, pour sa part, adopter la forme d'un réseau complexe. Ce type 

d'agencements réticulaires nous semble caractéristique d'un autre modèle industriel, qui a 

succédé à celui observé dans The Sopranos, et dont celui mis en scène dans The West Wing 

fait partie intégrante : le modèle post-fordiste. 

    Pour confirmer cette hypothèse, nous nous sommes appuyée sur les travaux de Tara 

McPherson, et plus précisément sur un article intitulé « Techno-soap », qu'elle a publié au 

sein de l'ouvrage collectif Reading 24 : TV Against the Clock524. Le modèle fordiste, dit-t-elle 

en citant les travaux d’Éric Alliez et Michel Féher525, se caractérisait par une production 

industrielle à très grande échelle. L'on note que même si le terme n'est pas employé 

systématiquement par Boltanski et Chiapello, cette ère industrielle correspond à la période 

antérieure aux changements constatés par ces auteurs dès les années 1960. 

 Dans son ouvrage L'Espace économique mondial, Jean-Paul Rodrigue explique pour sa 

part que le modèle fordiste fonctionnait selon une « rationalisation poussée du travail. » Il 

écrit que « la chaîne de montage est l'expression la plus éloquente du système de 

production fordiste »526 ; ce principe de chaîne nous intéresse car il traduit une idée de 

linéarité immuable qui s'oppose à la complexité des motifs de tissage que nous avons 

attribués aux narrations des séries étudiées. Nous avons également noté la hiérarchie rigide 

et les rapports verticaux qui caractérisent ce modèle ; Boltanski et Chiapello évoquent par 

ailleurs à de multiples reprises l'idée de « centralisation » qui y est associée. 

 Or, nous avons vu qu'au cours des cinquante dernières années, s’est opéré un 

glissement vers un autre modèle, dit « post-fordiste », marqué par un capitalisme plus 

souple. Rodrigue explique que pour être efficaces dans un contexte économique en 

mutation, les industries doivent devenir plus flexibles, et adopter une production en flux-

tendu en fonction de la demande (c'est le système du « juste-à-temps »), en remplacement 

                                                             
524 Tara McPherson, «Techno-soap : 24, Masculinity and Hybrid Form», in Peacock (dir.), Reading 24 : TV 
Against the Clock op. cit., P. 173 à 188. 
525 Éric Alliez et Michel Féher, «The Luster of Capital». Zone n°1 / 2, 1987. 
526 Jean-Paul Rodrigue, L'Espace économique mondial : les économies avancées et la mondialisation. Québec : 
Presses de l'Université du Québec, 2000. 
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d'une production de masse et d'un stockage important des biens produits527. La fabrication à 

la chaîne n'est plus adaptée ; les entreprises post-fordistes doivent modifier leur structure, 

en ayant notamment recours à une sous-traitance importante. 

 Dans l'ouvrage sur lequel nous nous appuyons ici, Jean-Paul Rodrigue récapitule dans 

un tableau les différentes caractéristiques du post-fordisme, telles que les ont identifiées 

avant lui Robert Boyer et Jean-Pierre Durand528 : 

 

 

Principes 

· Optimisation de la production pour une productivité accrue. 

· Intégration, recherche, développement, organisation de la production et réseau de 

vente. 

· Spécialisation du marché et ajustement à ses changements. 

· Diversification de biens de consommation avec de hauts standards de qualité et des coûts 

minimaux. 

 

Organisation 

· Production de masse de produits différenciés. Les processus de production sont 

associés à la demande. 

· Décentralisation des décisions et réduction de la hiérarchie intermédiaire. 

· Utilisation des réseaux de relation comme les fusions et acquisitions. 

· Contractualisation à long terme avec la sous-traitance pour promouvoir la qualité 

et l’innovation. 

 

Relation salariale 

· Nouvelle définition des tâches. La production, l’entretien, le contrôle de la qualité 

et la gestion sont intégrés. 

· Importance de la formation continue en entreprise. 

                                                             
527 Rodrigue date la naissance du post-fordisme dans les années 1970, et la justifie en partie par le choc 
pétrolier de 1973-74. Toutefois, nous avons vu que les changements qui ont permis le passage du fordisme au 
post-fordisme ont en réalité été amorcés antérieurement, puisque l'on en trouve déjà la présence dans la 
littérature managériale des années 1960 analysée par Boltanski et Chiapello. 
528 Jean-Pierre Durand et Robert Boyer (dir.), Vers un nouveau modèle productif? Paris : Syros, 1993. 
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· Développement de la loyauté et des compétences. 

· Relations de compromis. Compétence et loyauté en échange d’une stabilité de 

l’emploi et du partage des bénéfices. 

 

 Pour suivre l'hypothèse de Tara McPherson selon laquelle 24, et en particulier la CTU, 

constituent une allégorie des entreprises post-fordistes, plusieurs des critères de ce tableau 

vont d'ores et déjà retenir notre attention : les notions de « réseau de relations », de 

« diversification » (qui va à l'encontre de l'idée de chaîne et, par là-même, de linéarité), de 

« décentralisation », ainsi que de « développement de la loyauté et des compétences ».  

 Un schéma529 également présent dans l'ouvrage de Rodrigue nous semble rendre 

compte de la proximité entre système industriel post-fordiste et tissage narratif  dans les 

séries télévisées, d'un point de vue visuel : 

 

 

                                                             
529 La version que nous présentons ici est issue du site Internet de l'Université Hofstra, à New York, où Jean-
Paul Rodrigue est enseignant ; c'est la raison pour laquelle les termes employés sont en anglais. Raw material 
and parts signifie « Pièces et matières premières », Manufacturing, « Fabrication/Assemblage », et Sales and 
distribution, « Ventes et distribution ». 
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 Cette représentation graphique du post-fordisme nous évoque clairement les 

agencements réticulaires des séries tissées de notre corpus. En effet, le terme de « réseau », 

que nous avons déjà employé pour décrire la narration de ces œuvres, et que nous 

retrouvons ici dans des travaux socio-économiques, s'avère avoir une importance 

fondamentale dans le modèle post-fordiste. Nous avons déjà vu précédemment, en 

particulier lorsque nous avons évoqué la structure de The West Wing, que les changements 

survenus dans l'organisation industrielle dès les années 1960 impliquaient le passage d'une 

organisation verticale rigide à une plus grande flexibilité, à tous les niveaux de l'entreprise ; 

Boltanski et Chiapello notent ainsi que « le projet des années 60 est orienté vers la libération 

des cadres et l'assouplissement de la bureaucratie issue de la centralisation et de 

l'intégration croissante d'entreprises de plus en plus grandes »530 ; projet d'ailleurs continué 

dans les décennies suivantes, ce qui donna lieu à l'émergence, dans les années 1990, d'un 

« modèle de l'entreprise en réseau »531. Cela corrobore le schéma de Rodrigue ci-dessus, qui 

montre qu'à toutes les étapes du processus industriel, les acteurs en jeu se multiplient, ainsi 

que leurs connexions.  

 Cette mise en réseau s'applique à plusieurs niveaux. D'une part, ainsi que l'indiquait 

le tableau élaboré par Jean-Paul Rodrigue, les entreprises ont abandonné la production en 

masse d'un produit unique pour diversifier leur offre, tout en recourant de manière intensive 

à la sous-traitance, ce qui crée des connexions avec des entreprises-partenaires. Du fait de 

cette diversification, les ressources premières utilisées sont plus variées ; par ailleurs, le 

système de vente est lui aussi modifié pour être adapté à la demande de la clientèle, elle-

même plus diversifiée.  

 Mais l'on va également remarquer une organisation réticulaire en ce qui concerne les 

liens entre tous les employés de l'entreprise concernée, y compris au niveau administratif. 

L'on a déjà mentionné le rejet de la hiérarchie et de la centralisation ; les relations entre 

membres de l'entreprise vont donc elles aussi se trouver reconfigurées par l'adoption d'un 

modèle post-fordiste. L'on a évoqué plus haut « les petites équipes pluridisciplinaires » 

décrites par Boltanski et Chiapello, qui sont venues remplacer « les services spécialisés des 

                                                             
530 Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 109.  
531 Ibid, P. 111. 
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années 60 »532. Aux « chefs hiérarchiques », vont désormais se substituer des « managers », 

des « leaders »533, qui doivent, au lieu de donner des ordres, réussir à motiver leurs équipes 

afin d'atteindre les objectifs de l'entreprise (qui, l'on s'en souvient, ne doivent pas, en 

apparence du moins, être seulement financiers, mais apporter des éléments positifs à la 

société534). 

 

 Si l'on s'interroge dès lors sur la pertinence de ces observations dans le cadre de 

l'analyse d'une série tissée, l'on se souvient que dans 24, la narration ne va pas mettre 

l'accent sur la structure pyramidale des hiérarchies dans les différentes unités mises en 

scène (CTU, gouvernement américain, etc.), mais à l'inverse sur l'organisation complexe des 

milieux professionnels, où chaque personnage est amené à interagir avec une multitude 

d'autres (à la fois au sein de sa propre agence ou institution, mais aussi avec des membres 

d'organisations extérieures : par exemple, plusieurs membres de la CTU sont en contact avec 

le gouvernement, au sein duquel ils n'ont d'ailleurs pas un interlocuteur unique). Les 

différents milieux professionnels qui y interviennent doivent s'associer pour être efficaces. 

L'on retrouve ainsi un principe proche de la sous-traitance industrielle. 

 Au sein-même des organisations en jeu (en particulier la CTU), l'on recense la 

présence de différents leaders chargés de motiver leurs équipes pour mener à bien la tâche 

qui leur incombe : déjouer des complots terroristes et sauver les citoyens américains. Ces 

équivalents des managers industriels sont présents à tout niveau : gouvernement, agences 

de protection (c'est notamment le rôle du directeur de la CTU, qui coordonne les tâches des 

analystes, agents, etc.), ainsi que sur le terrain, où les équipes sont bien sûr dotées de l'un de 

ces leaders (tels que Jack, qui endossera ce rôle tantôt sur le terrain, tantôt dans les bureaux 

de la CTU). 

 Cela nous permet d'aller dans le sens de l’approche de Tara McPherson, et surtout de 

la compléter, car si cette dernière observe une allégorie du post-fordisme d'un point de vue 

                                                             
532 Ibid, P. 117. 
533 Ibid, P. 119. 
534 « Cela explique l'importance accordée à des notions comme celles d'’implication du personnel’ de 
‘motivations intrinsèques’ qui sont des motivations liées à l'envie de réaliser le travail et au plaisir de faire et 
non à un quelconque système de sanctions-récompenses plaqué de façon externe et uniquement capable de 
générer des ‘motivations extrinsèques’. » Meryem Le Saget, 10 Conseils pour le manager de demain, brochure 
du cabinet de conseil Erasme International, 1994. Citée par Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 125-126.    
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thématique, comme nous l'allons voir ci-dessous, nous pouvons désormais y ajouter pour 

notre part une similarité d'ordre formel et organisationnel.  

  Si l'on considère par exemple cet ensemble professionnel chargé, non de la 

fabrication et de la vente de produits, mais de la mission « protéger la nation » dans un 

épisode isolé de 24, en l'occurrence le dix-neuvième épisode de la saison 3535, l'on se rend 

compte que les points de contact entre les personnages concernés (c'est-à-dire les membres 

de la CTU et ceux du gouvernement) vont tisser une toile narrative qui peut se retranscrire 

visuellement de la manière suivante : 

                                                             
535 Day 3 : 7 a.m. –    8 a.m. 3x19, diffusé le 20 avril 2004. 
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 Chacune des lignes tracées entre deux personnages indique que ceux-ci sont 

connectés au sein de l'épisode, soit parce qu'ils interagissent directement (présence 

physique, conversation téléphonique...), soit parce que l'un aura une influence indirecte sur 

la ligne d'action du second : par exemple, dans l'épisode choisi, Michelle n'est pas en contact 

direct avec l'analyste Adam (Zachary Quinto), mais elle va traiter des données sur son 

ordinateur pour aider ce dernier à distance, à la demande de Tony. En dépit de la différence 

évidente de « contenu » des tâches attribuées aux professionnels de la sécurité nationale 

par rapport à celles des entreprises qui produisent, par exemple, des biens de 

consommation, l'on retrouve certains traits communs. Comme sur le graphique de Rodrigue, 

nous avons pu y distinguer trois niveaux, trois étapes nécessaires à la protection du pays. 

Tout d'abord, le gouvernement, en la personne du Président Palmer, émet l'ordre d'agir 

pour écarter la menace terroriste. Ensuite, les membres de la CTU travaillant dans les locaux 

de l'agence, en particulier les analystes, doivent rassembler des informations et élaborer des 

tactiques pour mener à bien cette mission. Enfin, les agents de terrain sont chargés de 

l'exécution des plans imaginés par les précédents. 

 Or, le cheminement de la mission (ordre >>> élaboration d'une stratégie >>>  

exécution du plan) ne saurait être figuré par une chaîne où chaque maillon n'interagirait 

qu'avec celui qui le précède et celui qui lui succède. À l’inverse, les points de contact et les 

influences des uns sur les autres sont si nombreux que le motif narratif qui s'en dégage est 

très comparable, comme nous l'avons déjà constaté, à la représentation graphique qu'a 

donnée Rodrigue du système industriel post-fordiste. Cette densité et cette complexité des 

rapports entre professionnels est d'autant plus grande que, si nous nous en sommes tenus 

pour notre analyse à l'étude d'un épisode isolé, la toile élaborée s'avère bien plus vaste à 

l'échelle d'une saison ou de la série entière. 

 La réalisation de ce graphique est également pour nous l'occasion de rappeler que 

d'un point de vue narratif, bien qu'il ne se trouve pas au sommet de la pyramide 

hiérarchique, c'est Jack qui est doté d'une position de centralité, puisque c'est lui qui 

interagit avec le plus grand nombre de personnages536. 

                                                             
536 Dans cet épisode particulier, il est connecté à six autres personnages appartenant à sa sphère 
professionnelle, ce qui est également le cas de Kim. L'on notera cependant que, si l'on ajoute les relations de 
Jack en-dehors du groupe formé par la CTU et le gouvernement, c'est lui qui est doté du plus grand nombre 
d'interactions, surtout si l'on analyse cela à une plus grande échelle. Si Kim a de l'importance dans cet épisode 
isolé, parce qu'elle y est successivement analyste et agent de terrain, il s'agit d'une exception, et la place qui lui 
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 L'étude de la structure d'un épisode donné nous permet ainsi de confirmer 

l’hypothèse de Tara McPherson. Nous avancerons en outre qu'à une échelle plus précise, 

celle d'une séquence isolée, il est possible d'identifier des procédés de mise en scène qui 

vont corroborer l'idée selon laquelle le tissage narratif contribue à la représentation d'une 

organisation professionnelle réticulaire post-fordiste. 

 Au sein des lieux de travail représentés dans les « séries professionnelles » que sont 

24 et The West Wing537, nous avons déjà eu l'occasion d'observer l'organisation en open 

space, ainsi que les interactions permanentes entre les employés, lesquels peuvent 

communiquer entre eux , observer ce qui les entoure et ainsi se tenir au fait des événements 

au sein de l'« entreprise ». L'aspect « compartimenté » du modèle fordiste est totalement 

annihilé. À l'inverse, si chaque employé peut être considéré comme le rouage d'une 

machinerie extrêmement complexe, tous les faits et gestes auront une multitude de 

répercussions, puisque nous avons vu à quel point les croisements de trajectoires étaient 

nombreux.  

 L'on notera sur ce point que, dans The West Wing, la méthode de filmage que nous 

avons qualifiée de « caméra-aiguille » apporte une fluidité aux mouvements incessants qui 

animent les bureaux et assure une transition en douceur lorsqu'elle passe d'un personnage à 

l'autre, d'une ligne d'intrigue à une autre, grâce à la technique que nous avons 

précédemment comparée au transvasement d'eau dans une clepsydre. Un tel procédé 

permet de traduire une certaine harmonie dans les locaux de l'Aile Ouest, y compris en 

situation de crise, attestant d’une réelle efficacité du personnel. 

 Nous avons en revanche pu constater que le montage de 24 était beaucoup plus 

fractionné, non seulement de par le recours au procédé de split screen mis au service de la 

multiplicité de lieux, mais également au sein d'une même séquence dans un lieu unique, où 

les cuts sont extrêmement nombreux. Ces choix formels nous semblent aller de pair avec 

l'atmosphère qui règne dans les sphères professionnelles représentées, et en particulier la 

                                                                                                                                                                                              
est accordée dans l'ensemble de la saison est bien moins prédominante. Jack, pour sa part, bénéficie d'une 
centralité narrative constante, tant par le nombre de ses connexions que par le temps qui lui est accordé à 
l'écran. Cela vient confirmer sa position de « foyer » et de « point de recoupement ». 
537 Ici, The West Wing rejoint 24 en tant que « série post-fordiste » car, si leurs structures narratives diffèrent, 
nous avons déjà eu l'occasion de constater que le modèle d' « entreprise » symbolisé dans The West Wing 
coïncidait avec celui propre au « nouveau capitalisme » décrit par Boltanski et Chiapello, dont la série d'Aaron 
Sorkin offre une version « idéale ». Bien que les personnages récurrents soient moins nombreux que dans 24, 
l'on a déjà noté les interactions symbiotiques entre tous les protagonistes de The West Wing, et les 
entrecroisements de leurs lignes d'action respectives, ce qui tend du côté du post-fordisme.  
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CTU : en effet, si les personnages doivent travailler en collectivité et dépendent les uns des 

autres, il s'avère que la cohésion des équipes est souvent dysfonctionnelle. Par exemple, 

dans le premier épisode de la saison 3 (Day 3 : 1 P.M.-2 P.M., 3x01, diffusé le 28 octobre 

2003), Adam indique à Tony qu'il ne veut pas travailler avec Chloe O'Brian. Le dialogue de 30 

secondes538 entre les deux hommes comporte 12 plans, qui se succèdent comme suit : 

 

 

Plan 1 : 

 

 

 
 

 

Un mouvement de caméra portée à l’épaule accompagne Adam, qui entre dans le champ par 

la gauche en plan rapproché taille et se dirige vers Tony. Lorsqu’il le rejoint, la caméra 

tourne légèrement autour des deux personnages ; Tony est alors filmé en plan rapproché 

épaules, tandis que l’épaule d’Adam apparaît en amorce à droite du cadre. 

 

 

  

                                                             
538 De 8’39 à 9’09. 
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Plan 2 :  

 

 

 
 

 

Un contrechamp montre Adam en plan rapproché épaules, face à Tony dont l’arrière du 

crâne apparaît en gros plan. Tandis qu’Adam parle, la caméra se rapproche légèrement de 

son visage en un court travelling avant tressautant. 

 

 

Plan 3 : 

 
 

Tandis qu’Adam continue de parler, un nouveau contrechamp montre la réaction 

d’agacement de Tony, dont le visage est filmé en gros plan. L’épaule d’Adam, en amorce, 

constitue presque un « obstacle » entre Tony et le spectateur.  
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Plan 4 :  

 
 

 

Les deux hommes sont cadrés en plan italien ; Tony est de dos, et Adam, qui parle toujours, 

de profil. La caméra est à nouveau agitée de soubresaut, et un morceau d’étagère « barre » 

le champ au premier plan, tandis qu’à l’arrière-plan, des agents de la CTU traversent le 

cadre. Les mouvements de la caméra, comme l’apparition de figurants, contribuent à 

exprimer l’effervescence, voire le sentiment d’urgence, qui règnent dans les locaux.  

 

Plan 5 :  

 
 

La caméra rompt la « règle des 180° » : la position des personnages est intervertie dans le 

champ ; ils apparaissent cette fois tous les deux de profil,  en plan rapproché poitrine. Au 

terme de ce face-à-face, Tony se dirige vers la gauche du cadre, passant devant Adam.   
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Plan 6 :  

 
 

Un raccord dans le mouvement initie un bref walk and talk : Tony, filmé en plan rapproché 

poitrine, avance face à la caméra, qui épouse son déplacement via un travelling arrière. 

Adam le suit en continuant de lui faire part de ses griefs envers Chloe. 

 

Plan 7 : 

 
 

Un nouveau raccord dans le mouvement accompagne Tony lorsqu’il se retourne pour faire à 

nouveau face à son subalterne. Comme à la fin du Plan 1, son visage apparaît en plan 

rapproché épaule, tandis que le menton et l’épaule d’Adam sont en amorce à droite du 

cadre. 
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Plan 8 :  

 
 

Un contrechamp révèle l’expression d’agacement sur le visage d’Adam alors que Tony refuse 

de prendre en considération sa demande d’évincer Chloe. De même que le Plan 7 était très 

semblable au Plan 1, le Plan 8 est à rapprocher du Plan 2, bien qu’il soit cadré à une échelle 

légèrement différente. 

 

 

Plan 9 :  

 
  

Le cadrage est presque identique à celui du Plan 7, mais, bien que cela soit quasiment 

imperceptible au cours du visionnage, le Plan 9 est légèrement plus resserré.  
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Plan 10 : 

 
 

Un bref insert introduit une distance par rapport aux deux personnages, alors cadrés en plan 

rapproché poitrine ; le changement d’angle de vue insuffle une fois encore du dynamisme à 

la scène, puisqu’Adam est ici filmé de trois quarts face, tandis que Tony est de trois quarts 

dos. Comme précédemment, des éléments de décor sont visibles au premier plan et 

enserrent les deux personnages à l’intérieur du cadre, ce qui crée ici un sentiment 

d’enfermement et d’oppression. Par conséquent, l’éloignement n’a pas pour conséquence 

d’ « aérer » le cadre. 

 

Plan 11 :  

 
 

Ce plan est une nouvelle variation du septième et du neuvième ; ici, l’épaule d’Adam en 

amorce envahit bien davantage le champ que précédemment, et occulte partiellement le 

visage de Tony. 
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Plan 12 :  

 

 
 

Le dernier plan de la scène est un contrechamp du précédent ; Tony se détourne d’Adam 

pour s’éloigner de lui après avoir mis un terme à leur discussion. La caméra le suit 

brièvement dans son déplacement vers la gauche.  
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 La décomposition de cette scène, qui s’insère dans une séquence plus longue, révèle 

que les plans qui se succèdent font alterner différentes échelles (parfois au sein d'un même 

plan) : plan rapproché épaules de l'un ou l'autre personnage (avec l'autre en amorce), plan 

moyen, plan italien, gros plan sur un visage, etc. Outre cela, nous rappellerons que la scène 

est filmée au moyen de caméras portées à l'épaule, de sorte que, bien que nous n’en ayons 

pas systématiquement fait mention ci-dessus, les images sont agitées de tressautements 

incessants, ce qui ajoute à la nervosité du passage. Nous avons par ailleurs évoqué le 

dynamisme de ce dernier, ainsi que le sentiment d’oppression qui le caractérise, servi 

notamment par l’apparition au premier plan d’éléments de décor qui enferment les 

personnages. L'on est bien loin ici de l'harmonie et de la fluidité de The West Wing. 

  

 Cela est bien sûr à mettre en lien avec le genre auquel est rattachée 24, et il ne nous 

paraît pas anodin de transposer le fonctionnement des sociétés industrielles post-fordistes 

au cœur d'une série d'aventures et d'espionnage. Dans ce contexte très particulier de lutte 

contre le terrorisme, il est bien malaisé de savoir à quel camp appartient chaque 

personnage. Très régulièrement, des agents de la CTU se révèlent être des traîtres ou des 

ennemis infiltrés, de sorte que la méfiance règne en permanence, et que certains 

protagonistes choisissent ou se voient contraints d’espionner leurs propres collègues – 

notamment grâce à l'organisation en open space déjà évoquée. Le tissage narratif va ici 

participer de la mise en place du suspense, mais il va également permettre au spectateur 

d’en savoir plus que les personnages sur les actes et les intentions des uns et des autres (le 

public peut, par exemple, connaître le « vrai » traître d’un épisode tandis que les soupçons 

des personnages se portent sur un autre ; le spectateur peut également connaître les 

connexions d’un protagoniste avec des personnages ou organisations extérieurs, ce qui rend 

plus dense la trame narrative). De par la fonction allégorique que l'on a attribuée à la série, 

ce phénomène est révélateur des mentalités au sein de certaines grandes entreprises, où les 

enjeux ne sont pourtant plus de l’ordre de la sécurité nationale. 

 

 Il apparaît ainsi que le tissage narratif et la manière dont il est mis en scène 

permettent de traduire un premier enjeu quant à la représentation d'univers professionnels, 

qui dépasse amplement les conditions de travail des communautés spécifiques mises en 

scène. Si l'équipe de The West Wing ne souffre pas des mêmes inconvénients, et qu'à 
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l'inverse la solidarité est de mise entre ses membres, l'on a vu que la série d'Aaron Sorkin 

pouvait malgré tout être prise elle aussi comme une allégorie de la vie de bureau à d'autres 

égards. En dépit de sa volonté de représenter un modèle « idéal », cette œuvre ne peut 

échapper à la représentation de certaines contraintes du système post-fordiste, notamment 

en ce qui concerne un effacement caractéristique des frontières entre vie professionnelle et 

vie privée, comme nous l'allons voir à présent. 
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Chapitre 7 : 

L'interpénétration des sphères publiques et privées 

 

 

 

 

 Nous avons jusqu'à présent pris le soin d'opérer la distinction traditionnelle entre 

espace privé et espace public. Il nous est cependant apparu que l'adoption d'un modèle 

industriel post-fordiste dans le monde occidental contemporain, et l'influence de ces 

structures au sein des néo-séries étudiées, ne permettait plus cette dichotomie, du fait que 

cette ère nouvelle se caractérise par une dissolution des frontières entre travail et loisirs, 

entre vie professionnelle et intimité. Dans leur étude socio-économique, Boltanski et 

Chiapello expliquent en effet :  

  

Dans un monde connexionniste, la distinction de la vie privée et de la  vie professionnelle 

tend à s'effacer sous l'effet d'une double confusion : d'une part entre les qualités de la 

personne et les propriétés de sa force de travail (indissociablement mêlées dans la notion de 

compétence) ; d'autre part entre la possession personnelle, et, au premier chef, la possession 

de soi, et la propriété sociale, déposée dans l'organisation. Il devient dès lors très difficile de 

faire la distinction entre le temps de la vie privée et le temps de la vie professionnelle [...]539 

 

 L'on note la corrélation établie par ces auteurs entre la nature « connexionniste », en 

réseau, du monde contemporain, et l'effacement des frontières entre les deux sphères. 

L'hypothèse que nous avons alors émise est la suivante : dans les néo-séries télévisées 

américaines, le recours au tissage narratif permet d'exprimer ces interférences entre deux 

espaces supposés antinomiques. Il s'agira, dès lors, de démontrer les manières dont cela se 

produit.  

 

 L'idée d'entrecroisement entre feuilleton sentimental (soap), centré sur des intrigues 

d'ordre intime et privé, et série modulaire « professionnelle », donc relevant de la sphère 

publique (par exemple les police procedurals), n'est pas nouvelle : l'on a déjà vu, à la suite de 

                                                             
539 Boltanski et Chiapello, op. cit., P.237. 
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Robert J. Thompson, que le procédé était pratiqué depuis les années 1980 aux États-Unis, 

dans des séries telles qu'Hill Street Blues, St Elsewhere ou E.R.. Notre étude consacrée au 

tissage narratif propose cependant de pousser plus loin ce principe, et de transcender l'idée 

en « rencontre » entre ces deux genres autrefois antithétiques pour les amener à opérer une 

véritable fusion. Il ne s'agit plus seulement de rappeler que les thèmes « professionnels » 

vont épouser des structures narratives autrefois circonscrites aux récits « privés », mais de 

déterminer comment, ce faisant, les œuvres analysées vont permettre de soulever des 

questions de société contemporaines.  

          

 

 

7.1. Les motifs narratifs  « soapesques » au service de l'entreprise 

 

 

 Nous avons maintes fois insisté sur l'importance de l'héritage du genre soap opera 

dans les néo-séries aux États-Unis ; or, nous savons que ce genre se caractérise par la place 

centrale et presque exclusive qu'elle accorde aux familles et aux clans.  

 Nous avons vu cependant que dans les œuvres contemporaines de notre corpus, les 

schémas narratifs « soapesques » étaient transposés dans des univers qui ne relèvent plus 

du cadre familial, et que ces motifs permettaient de mettre en scène les relations entre des 

personnages au sein de leur profession. Après avoir mené notre étude sur les 

représentations d'univers professionnels, nous sommes de fait en mesure d'analyser plus 

précisément le sens de ces transpositions. 

 

 

 7.1.1. Les « familles professionnelles » 

 

 Nous avons précédemment constaté, à la suite d'Ashley Sayeau, que la télévision 

américaine contemporaine mettait l'accent sur le fait que des cercles sociaux tels qu'une 

communauté professionnelle pouvait se substituer à une « famille traditionnelle. Le recours 

à un tissage narratif  hérité du soap nous semble participer de cela.En effet, le propre du 

tissage est de mettre en exergue la complexité et la multiplicité des relations entre 
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personnages, à la faveur de récits feuilletonesques. Dans le soap opera, les systèmes 

communautaires ainsi mis en place restaient circonscrits à l'espace domestique, mais dans 

les œuvres de notre corpus, c'est souvent entre des collègues de travail que vont se nouer 

de tels liens. 

 Nous avons avancé que le tissage permettait de représenter les différents rouages 

des machines complexes que constituent des entreprises (allégoriques ou réelles) ; il serait 

cependant erroné de considérer que l'on est en présence de mécanismes dépourvus 

d'émotions. À l’inverse, le modèle soapesque ne peut se départir de la nature sentimentale 

du genre originel, et, si les intrigues des néo-séries choisies ne mettent pas la romance au 

premier plan, elles sont malgré tout permises et motivées par divers rapports humains, 

lesquels nous semblent prendre le pas sur les actions elles-mêmes.  

 Ainsi, dans les séries que nous avons analysées, nous avons pu constater qu'un 

système de valeurs semblant a priori relever de l'intime, de l'amitié dans ce qu'elle a de plus 

privé et de la famille au sens restreint du terme, s'appliquait dans les interrelations entre les 

personnages dans l'exercice de leur profession.  

 

   En premier lieu, les agencements narratifs de certaines de ces œuvres nous ont 

permis d'établir un rapprochement entre les figures paternelles que nous avons étudiées au 

début du présent chapitre, et certains personnages se situant au sommet des pyramides 

hiérarchiques que nous avons également eu l'occasion de considérer. 

 Nous pensons en particulier au Président Bartlet de The West Wing, qui, de ce point 

de vue, ne nous semble plus occuper une double, mais bien une triple fonction. Il est tout 

d'abord homme privé, doté d'émotions et de convictions personnelles, époux et père de 

famille. Il est ensuite l'incarnation de la fonction présidentielle, et peut, de fait, être identifié 

comme « père de la nation ». Mais outre ces deux rôles que nous avions déjà recensés, 

Bartlet tient également lieu de père pour son équipe, les protagonistes de la série. L'on sait 

qu'il occupe la pointe de la pyramide hiérarchique de l'Aile Ouest, puisque c'est à lui que 

reviennent les décisions définitives concernant les affaires d'État, et qu'il donne 

quotidiennement des directives à l'ensemble de son staff. Pour incarner une telle figure, l'on 

ne peut qu'imaginer un personnage doté d'une grande autorité. De fait, Bartlet sait 

parfaitement rappeler quelle place est la sienne vis-à-vis de ses subalternes ou de tout autre 

personnage ; l'on se souvient qu'il se présente, dans le pilote de l'œuvre d'Aaron Sorkin, en 
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citant le Premier Commandement judéo-chrétien : « Je suis le Seigneur ton Dieu », et qu'il 

n'hésite pas à user de ses prérogatives de Président. 

 Cependant, au-delà de ce trait de caractère nécessaire à un chef d'État, ou, si l'on 

reprend l'allégorie que nous avions empruntée à Tara McPherson, à un chef d'entreprise, les 

qualités que l'on a déjà identifiées chez Jed Bartlet, dont nous avons évoqué la nature de 

« patron idéal », mettent en exergue la dimension paternelle de la relation qu'il entretient 

avec son entourage professionnel. Son autorité et sa sévérité l'amènent à réprimander, voire 

à sanctionner les fautes commises par les membres de son équipe. Mais Bartlet se définit 

avant tout par sa bienveillance envers eux, laquelle traduit le fait que leurs rapports 

dépassent le strict cadre de leur travail : il éprouve pour eux une profonde et sincère 

affection. Il fera ainsi volontiers preuve d'indulgence, comme en atteste la fin du pilote. 

Durant l'épisode entier, Josh savait qu'il risquait d'être renvoyé pour avoir offensé une 

membre du Parti républicain à la télévision ; cependant, Bartlet ne formule pas de 

remontrances, se contentant d'un simple « ne faites plus jamais cela. »540 Le Président 

accorde ainsi une importance toute particulière à ses collaborateurs, quitte à déplaire à des 

personnages extérieurs. L'on notera en outre que Bartlet adopte volontiers des 

comportements à la fois professoraux et familiers avec les protagonistes de la série. Il 

s'amuse régulièrement à leur soumettre des questions de culture générale, qu'il s'agisse de 

vocabulaire lorsqu'il leur demande de trouver les trois mots de la langue anglaise 

commençant par les lettres « dw- » dans l'épisode Mr. Willis of Ohio (1x06, diffusé le 3 

novembre 1999), ou de cuisine dans The Indians in the Lobby, dans lequel il tient à s'assurer 

que chacun de ses collaborateurs connaît les quinze épices différentes qui doivent être 

utilisées pour confectionner la farce d'une dinde de Thanksgiving.  

 Des scènes d'intimité familiale autour de cette figure paternelle sont également à 

relever dans la série ; ainsi, dans The Crackpots and These Women (1x05, diffusé le 20 

octobre 1999), le Président cuisine un chili con carne pour son équipe, dans sa résidence 

privée au sein de la Maison Blanche.  

 Réciproquement, les membres du staff éprouvent envers Bartlet un respect et une 

affection qui outrepassent les simples rapports professionnels ; la crainte qu'ils éprouvent 

envers lui n'est pas tant celle d'employés envers leur patron que celle d'enfants envers leur 

                                                             
540 « Don’t ever do it again.» 
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père, et si l'autorité de Bartlet n'est pas démentie, ses collaborateurs peuvent également se 

permettre avec lui une relative familiarité. L'on avancera donc qu'en étant un « patron 

idéal » (comme en atteste la position narrative du Président à la pointe de la « pyramide 

renversée »), le Président se pare, dans le même temps, des attributs de ce que nous avons 

nommé un bon « nouveau père », qui assure non seulement la sécurité des siens, mais fait 

en outre preuve d'un investissement émotionnel sincère541. 

 

  Bartlet n'est pas le seul personnage de notre corpus qui soit dans le même temps 

figure paternelle et chef professionnel. C'est également le cas de Tony Soprano, qui 

constitue le foyer de sa série, et dont nous avons déjà démontré la position d'autorité qu'il 

occupait. Sur ce point, nous avons mentionné en plusieurs occurrences l'expression de 

« famille criminelle », qui prend ici tout son sens : dans une communauté mafieuse 

semblable à celle de la famille Di Meo, le rang de chacun et les relations entre membres sont 

conditionnés par leurs liens de sang, ainsi que par des alliances passées entre différentes 

familles. Tony doit son titre de boss à une transmission héréditaire : son père occupait avant 

lui cette fonction. L'oncle de Tony, Junior, tient également une position importante, puisqu'il 

est officiellement le chef du clan ; toutefois, c'est officieusement Tony qui détient le pouvoir, 

l'aînesse de son père « Johnny Boy » primant sur l'âge de Junior.  

 Le terme de « famille criminelle » peut paraître ambigu, et laisser supposer que tous 

ses membres sont liés par le sang ; ce n'est en réalité pas le cas, et plusieurs familles se sont 

unies pour former cette organisation. Cependant, les valeurs, règles et codes d'honneur qui 

régissent cette communauté sont, une fois encore, plus proches de ceux qui définissent les 

relations au sein d'une famille que celles d'employés dans un milieu professionnel. 

 Certains membres de la famille « réelle » de Tony font partie du clan, tel Christopher, 

dont nous avons vu que Soprano le considérait comme son neveu, quoiqu'il s'agisse en 

réalité d'un cousin de Carmela. Parce qu'ils sont de la même famille, et de par leur relative 

différence d'âge, Tony a souvent tendance à favoriser Christopher. Il lui accorde une 

indulgence particulière, et se considère comme un père de substitution pour le jeune 

homme ; l'on a vu que cela pouvait être traduit au sein de la narration, puisqu'au sein de la 

                                                             
541 Nous pourrons l'opposer, en cela, à la figure de « patron paternaliste » du modèle fordiste, qui, pour sa 
part, était assimilé au « père » de ses employés parce qu'il était pour eux un « protecteur » sur le plan 
financier, et doté d'une autorité implacable. 
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« pyramide narrative », Christopher est souvent favorisé vis-à-vis de personnages occupant 

pourtant une position hiérarchique supérieure (comme Paulie dans Second Opinion).  

 Malgré cela, lorsque Tony découvre que Christopher représente un danger pour leur 

organisation dans l'épisode Kennedy and Heidi (6x18, diffusé le  13 mai 2007), il choisit de 

l'exécuter. Les deux hommes ont un grave accident de voiture ; Tony n'est pas grièvement 

blessé, mais Christopher, qui était au volant, et n'avait pas mis sa ceinture de sécurité, 

souffre d'un hémothorax. Il avoue à Tony qu'il avait pris des stupéfiants ce soir-là, bien qu'il 

soit censé ne pas en avoir consommé depuis des mois. Tony envisage un instant de l'aider, 

mais décide finalement d'achever le jeune homme en lui bouchant le nez, de sorte que 

Christopher s'étouffe dans son propre sang. Dans cette scène, Soprano s'aperçoit qu'au 

cours de l'accident, une grosse branche d'arbre est passée par la fenêtre arrière de la voiture 

pour transpercer le siège-auto de la petite fille de Christopher. Dans la suite de l'épisode, il 

mentionnera ce détail à plusieurs reprises, auprès de personnes différentes, dans une 

tentative maladroite de réconfort : si le bébé avait été présent, il serait mort également, et il 

est donc « heureux » que Christopher ait été la seule victime du drame. Cet élément peut 

donner à penser que la décision de Tony d'achever Christopher ait été motivée par le fait 

que ce dernier, en ayant replongé dans la drogue, représentait un danger pour sa famille 

proche (en l'occurrence, sa petite fille). Toutefois, d'autres détails de l'épisode réfutent cette 

hypothèse. Si Tony exprime son soulagement suite à ce décès, d'abord dans un rêve où il se 

confie à sa thérapeute, puis dans une scène où il essaie de faire avouer à Carmela qu'elle a 

elle-même ressenti une forme de soulagement à l'annonce de la mort de son cousin, ce n'est 

pas parce qu'il a épargné à l'épouse et à l'enfant de Christopher de futurs problèmes. Dans la 

séance de thérapie rêvée, il avoue au Docteur Melfi qu'il se sentait en danger avec 

Christopher, et craignait que ce dernier, affaibli par ses addictions, ne le dénonce au FBI. Lors 

d'une autre consultation, réelle et non plus fantasmée cette fois, il explique que son neveu 

rêvait de voir sa chute. L'on comprend donc que le choix d'abréger la vie de Christopher 

n'était pas dû à la crainte de Tony de voir le jeune homme mettre son épouse ou son bébé 

en danger, mais à la menace qu'il représentait pour le boss mafieux. Ainsi, la « famille 

criminelle » passe ici avant les liens du sang, en dépit du népotisme dont il avait pu faire 

preuve par le passé.  

 Par ailleurs, une animosité de la part de Tony peut valoir un manque d'avancement 

professionnel habituellement mérité par la position familiale : ainsi, dans Moe n' Joe, Janice 
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(Aida Turturro), la sœur de Tony, reproche à ce dernier de ne pas permettre à son mari 

Bobby d'évoluer dans la hiérarchie parce qu'il ne l'aime pas, alors que normalement, en tant 

que beau-frère du boss, il devrait être capo. De fait, au sein de la hiérarchie narrative, Bobby 

est un personnage qui reste assez secondaire, et souvent associé à d'autres membres de la 

famille qu'il assiste dans leurs tâches (notamment Junior, dont il est le garde-malade et 

l' « homme à tout faire »). 

  Les capos de Tony sont ses subalternes dans la hiérarchie, mais également ses amis 

très proches, et leurs relations revêtent un caractère quasi-fraternel ; Soprano est souvent 

plus à l'aise parmi eux que dans le foyer qu'il partage avec Carmela et leurs enfants. Pour 

cette raison, les décisions prises par le boss sont marquées par des affects qui, 

traditionnellement, relèvent davantage des rapports privés que des interactions 

professionnelles. 

                 

  La notion de « fraternité », ou à tout le moins d'amitié intime, se retrouve à la fois 

dans The West Wing et dans 24. Nous avons déjà décrit les nombreuses interrelations au 

sein de la série d'Aaron Sorkin, où les personnages s'apportent une aide mutuelle lorsque 

leurs lignes d'action respectives se croisent. Les protagonistes sont étroitement liés ; 

cohésion et solidarité permettent à la mécanique de l'équipe présidentielle de bien 

fonctionner. Ils vont ainsi partager les émotions de chacun et se soutenir lorsque l'un d'entre 

eux se trouve dans le besoin, tels des frères et sœurs autour du père figuré par Bartlet.  

 D'autres personnages moins récurrents, mais appartenant à la « famille » que 

constitue ici leur parti politique, peuvent également être concernés. Ainsi, une scène de 

l'épisode In God We Trust (6x20, diffusé le 23 mars 2005) montre les deux principaux 

candidats en lice pour les primaires démocrates542, Matt Santos et Bob Russell (Gary Cole), 

convoqués dans le Bureau ovale par le Président. Chacun est assis face à l'autre sur un sofa ; 

Bartlet occupe un fauteuil entre eux deux. 

 

                                                             
542 Dans la sixième saison de The West Wing, la candidature de ces deux personnages aux primaires des 
présidentielles forme un arc narratif majeur, et certains épisodes sont construits selon une alternance entre les 
lignes d’intrigues se rapportant à leurs campagnes respectives. Cette structure binaire renforce la dualité entre 
ces « frères ennemis » professionnels. 
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  Dans cette scène, le Président exprime, calmement mais fermement, son interdiction 

aux deux hommes de s'affronter de manière déloyale, de se faire du tort l'un à l'autre, et 

leur rappelle qu'en dépit de leur concurrence, tous deux appartiennent au même parti. Ce 

passage évoque irrésistiblement l'image d'un père interdisant à ses deux fils de se battre, en 

leur expliquant qu'une lutte fratricide serait néfaste pour l'ensemble de leur famille – ici, les 

Démocrates. 

 

 Bien que le climat régnant dans les communautés professionnelles de 24 se soit 

avéré plus hostile, l'on remarque que certaines relations survivent à la concurrence et aux 

traîtrises qui se multiplient dans l'œuvre de Cochran et Surnow. Face à l'extrême difficulté 

des situations dans lesquelles sont mis les personnages, Jack Bauer en premier lieu, 

l'efficacité d'organisations comme la CTU n'est pas suffisante pour toujours réussir. 

Fréquemment, Jack doit déroger aux règles de l' « entreprise » qu'est la Cellule Anti-

Terroriste, et pour parvenir à ses fins, il ne lui est pas toujours possible de compter sur lui 

seul. Il doit ainsi s'en remettre à quelqu'un d'autre, accorder une confiance aveugle motivée 

par des émotions qui ne sont pas celles d'un professionnel, mais celles d'un ami. Durant 

plusieurs saisons, c'est le personnage de Tony Almeida qui est le plus proche de Jack, et leurs 

rapports évoquent davantage ceux de deux frères que de deux collègues de travail. Tony 
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devient toutefois un traître dans la septième saison de 24 – comme dans un soap 

« classique », il se mue alors en un « frère ennemi » ; Jack garde néanmoins jusqu'à la fin de 

la série une autre alliée dont l'amitié et le soutien seront sans faille : Chloe O'Brian. 

 

 Les différents exemples analysés attestent du fait que la solidité des rapports 

humains devrait primer sur l'efficacité « mécanique » des « entreprises » représentées. L'on 

établira ici un parallèle avec ce qu'écrivent Boltanski et Chiapello au sujet de la notion de 

« confiance » dans l'entreprise. L'on peut en effet lire, dans Le Nouvel esprit du capitalisme, 

que « le néomanagement insiste beaucoup sur le fait qu'il faut développer [des relations de 

confiance], qu'il faut soi-même être digne de confiance et écarter des affaires ceux qui la 

trahissent »543. Ce principe doit s'appliquer de manière positive et pacifique ; les auteurs 

citent ainsi Omar Aktouf : « le rapport de forces n'est plus de mise lorsqu'il s'agit d'emporter 

l'adhésion, de créer un sentiment de satisfaction et de confiance chez l'autre »544. Les 

amitiés quasi-fraternelles développées entre certains professionnels dans 24 et The West 

Wing se révèlent ainsi plus fortes qu'une hiérarchie imposée : dans le « tissu » que 

constituent ces récits, les « liens de filiation » décrits par Paugam se substituent aux « liens 

de participation organique »545. 

 

 L'on relèvera enfin la présence d'une « figure maternelle professionnelle » dans The 

West Wing : il s'agit de C.J., qui exprime elle-même cette idée dans Access (5x18, diffusé le 

31 mars 2004). Cet épisode particulier se présente sous la forme d'un reportage consacré à 

la porte-parole de la Maison Blanche. Face caméra, celle-ci explique que lorsqu'elle était 

enfant, c’est sa mère qui se chargeait d'exprimer ce qui devait être dit au sein de la famille ; 

elle était la médiatrice (en anglais : go-between, celle qui « va entre [les gens] ») qui 

véhiculait la parole entre le père et le grand-père de C.J., en prenant le soin d'adoucir les 

choses afin d'éviter les conflits. L'on retrouve ici l'image d'une mère qui « assure la cohésion 

du foyer », pour reprendre l'expression précédemment utilisée. C.J. établit un parallèle entre 

cette situation et son propre rôle dans l'équipe. Il n'est pas anodin que C.J. soit responsable 

de la communication à la Maison Blanche ; sa fonction dans sa « famille professionnelle » est 

                                                             
543 Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 130. 
544 Omar Aktouf, Le Management, entre tradition et renouvellement. Montréal : Gaétan Morin. 1989. Cité en 
note par Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 130. 
545 Paugam, op. cit., P.75. 
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l'équivalent de celui de sa mère dans sa « famille biologique ». Dans le cadre de son métier, 

elle est le personnage de l'équipe qui est le plus amené à interagir avec les autres, 

puisqu'elle doit rendre compte à la presse des différents événements en cours à la Maison 

Blanche. Elle doit donc assurer une circulation constante des informations et de la parole, à 

la fois entre ses collègues, et auprès des journalistes. C.J. est entièrement dévouée à cette 

fonction, à tel point que dans l'épisode Lift Off (6x04, diffusé le 10 novembre 2004), 

lorsqu'elle est nommée Chef de Cabinet en remplacement de Leo546, elle continue de se 

déplacer dans l'Aile Ouest afin d'aller trouver les uns et les autres, avant que Margaret 

(NiCole Robinson), assistante personnelle du Chef de Cabinet, ne lui fasse remarquer qu'à ce 

poste, « traditionnellement, on appelle les gens pour qu'ils viennent à vous »547. En 

conséquence, il est mis en évidence ici que C.J. est une « mère » professionnelle de par sa 

fonction de « rassembleuse », qui unit les gens non pas en les tenant sous sa coupe et en 

exerçant sur eux une autorité verticale, mais en tissant entre eux un réseau de liens 

horizontaux.    

    

 

 7.1.2. Le techno-soap 

 

 Parmi les formes prises par la transposition des procédés narratifs « soapesques » 

dans des univers professionnels, il en est une, étudiée par Tara McPherson, qui nous a tout 

particulièrement intéressés : il s'agit de ce que cette auteure a nommé le techno-soap. 

 McPherson est professeure associée au sein du département d' « Arts 

Cinématographiques » de l'Université de Californie du Sud (University of Southern 

California). Ses travaux portent sur les nouveaux médias et la culture populaire ; elle étudie 

notamment des questions de genre et d'ethnicité au prisme des médias numériques.  

 Dans l'article que nous convoquons ici, McPherson analyse la rencontre entre 

féminité et masculinité dans 24 grâce à la transposition de la structure narrative 

caractéristique du soap opera dans un univers professionnel très marqué par la masculinité. 

Nous proposerons de développer son hypothèse à l'aide des outils analytiques du tissage 

                                                             
546 Victime d'une crise cardiaque dans l'épisode The Birnam Wood (6x02, diffusé le 27 octobre 2004), Leo doit 
renoncer à son poste. 
547 « Traditionally, we call people, and they come to you.» 
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narratif, afin d'approfondir l'idée selon laquelle des enjeux socioculturels peuvent avoir une 

résonnance sur le plan narratologique d'une œuvre.  

 McPherson avance que la série 24 a la particularité d'entreprendre « […] a re-

masculinisation of serialized melodrama via a very particular deployment of both narrative 

and style.»548 24 semble en effet, de par les thèmes qu'elle aborde, être l'héritière de films 

et de séries telles que Mission : Impossible ou The Man from U.N.C.L.E (Des Agents très 

spéciaux, NBC, 1964-19688). L'on y retrouve notamment le recours à une technologie de 

pointe, voire futuriste, pour mener à bien les missions de protection de la nation, 

d'espionnage, d'infiltration et de filatures. Nous avons déjà évoqué les techniques de 

communication modernes utilisées par Jack Bauer et les autres protagonistes de l'œuvre. Les 

plus courants sont les téléphones portables, les ordinateurs connectés entre eux par 

Internet, et les GPS. Mais la spécificité des actions de la série de Cochran et Surnow implique 

en outre l'usage d'appareils réservés aux équipes militaires ou policières : puces implantées 

dans un téléphone ou même sous la peau d'un personnage, satellites capables de fournir des 

images de la ville en temps réel, drones, etc. McPherson y ajoute la technologie mise en 

œuvre sur un plan stylistique, extradiégétique, exprimée par les effets de split screen et 

l'apparition régulière à l'écran de l'horloge digitale affichant le décompte des secondes, 

minutes et heures du récit. 

 Traditionnellement, les œuvres de ce genre s'adressent plutôt à un public masculin : 

l'action est privilégiée par rapport aux émotions ou rapports humains, lesquels sont traités 

sur un mode mineur, lorsqu'ils ne sont pas inexistants. D'un point de vue formel, les séries 

« masculines » comme Mission : Impossible avaient par le passé une nature modulaire. Cette 

dernière, par exemple, se caractérisait par son utilisation d'une formule répétitive au début 

des épisodes : la voix enregistrée sur un magnétophone, assignant aux protagonistes « votre 

mission, si vous l'acceptez. »549 Cette introduction constituait un gimmick, et quoique les 

missions attribuées fussent toujours différentes, l'on y retrouvait quelques expressions 

invariables. Chaque épisode formait ainsi une aventure indépendante ; en outre, chacun des 

personnages de l'équipe régulière était doté d'une particularité bien définie : Barney Collier 

(Greg Morris) était spécialiste des appareils électroniques, Willy Armitage (Peter Lupus) se 

                                                             
548 McPherson, art. cit., P. 174. 
549 « Your mission, should you choose to accept it.» 
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caractérisait par sa force physique, Rollin Hand (Martin Landau) était expert dans l'art du 

déguisement et de l'imitation, etc.  

 Ces différentes particularités de la série étaient mises au service de sa nature de 

formula show, et l'absence de continuité d'un épisode à l'autre empêchait toute évolution 

psychologique ou émotionnelle. 

 

 En revanche, nous savons que 24 est une œuvre extrêmement feuilletonesque. Son 

principe de départ, le temps réel, implique que les épisodes s'enchaînent sans qu'il y ait une 

quelconque clôture entre eux ; à l'inverse, ils s'achèvent invariablement sur un motif de 

cliffhanger, qui entretient le suspense. L'on pourrait objecter à l'hypothèse de Tara 

McPherson que le cliffhanger et les récits feuilletonesques existaient déjà dans des séries 

d'aventures considérées comme plutôt « masculines », en l'occurrence les serials 

cinématographiques de la première moitié du XXème siècle. Ces œuvres ne relevaient 

toutefois pas du même genre que 24, dont la filiation avec des séries comme Mission : 

Impossible est plus marquée. Outre cela, nous allons voir que dans 24, la dimension 

feuilletonnante ne s'accompagne pas d'une linéarité du récit ; la multiplicité des intrigues et 

des points de vue l'empêche ainsi d'être considérée comme une héritière du serial, et va 

trouver ses origines ailleurs. L'on ajoutera à cela que la continuité ne sert pas simplement les 

actions en lien avec la sécurité de l'État. À l’inverse, les intrigues tissées sur des arcs longs 

sont intimement liées aux émotions des personnages et à leurs rapports personnels ; c'est la 

raison pour laquelle Tara McPherson établit une relation entre la série de Cochran et Surnow 

et les mélodrames télévisés que sont les soap operas traditionnels, de daytime comme de 

prime time. L'on est de fait en présence ici de l'application d'un modèle « féminin » sur une 

série « masculine », et nous affirmerons à la suite de McPherson que c'est le recours à une 

technologie sophistiquée qui permet cette conjugaison.     

 

 Nous savons que 24 est un ensemble show et, si la prédominance de Jack Bauer 

implique que l'on est en présence d'un « héros collectif indirect », les personnages mis en 

scène autour de lui sont extrêmement nombreux. L'on recense au moins quatre lignes 

d’intrigues par épisode, et celles-ci sont tissées plutôt que tressées entre elles, en grande 

partie grâce aux dispositifs technologiques qui permettent de les lier les unes aux autres. 
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 Nous analyserons ici l’épisode Day 3 – 7:00 A.M.- 8:00 A.M. (3x19, diffusé le 20 avril 

2004). La menace principale de la saison est constituée par le virus mortel Cordilla, que 

détient un groupe terroriste dirigé par un ancien agent secret britannique, Steven Saunders 

(Paul Blackthorne). 

 L'épisode choisi comporte effectivement quatre actions distinctes. La première (A) 

est centrée sur la menace que constitue Saunders lui-même ; celui-ci exerce en effet un 

chantage sur le Président Palmer, lequel a été contraint dans le précédent épisode de faire 

tuer Ryan Chappelle550 (Paul Schulze) par Jack pour éviter que Saunders ne mette ses 

menaces à exécution. La seconde action (B) concerne la fille de Saunders, Jane (Alexandra 

Lydon), une étudiante de 19 ans que les membres de la CTU doivent interroger pour essayer 

de localiser son père. Comme la jeune fille est étroitement surveillée par des hommes de 

main, Kim doit se faire passer pour elle dans la bibliothèque de l'université tandis que Jack 

pose des questions à Jane. L'action C voit l’agent Chase Edmunds (James Badge Dale) et son 

équipe chercher Bill Cole (Patrick Fabian), un homme contaminé par le virus à son insu, qui 

est parti du Chandler Plaza Hotel où la contagion avait été circonscrite. Enfin, la quatrième 

action (D) concerne Michelle Dessler, qui se trouvait dans cet hôtel lorsque le virus y a été 

répandu ; elle ne peut quitter les lieux, et ne sait pas encore si elle est atteinte de la maladie 

mortelle du Cordilla. 

 Ces quatre actions ont ainsi en commun le virus et la menace représentée par 

Saunders, à des degrés divers. Il nous est possible d'en donner une représentation graphique 

sous forme de cercles concentriques : en effet, à la manière des intrigues de soap operas 

telles que les analyse Stéphane Benassi, ces actions peuvent s'emboiter les unes dans les 

autres, la menace de Saunders envers les États-Unis constituant la plus vaste, et le virus dans 

l'hôtel, la plus réduite. 

 Nous pouvons représenter dans ces cercles les lignes d'action de chacun des 

personnages principaux de cet épisode. Nous observons que la plupart de ces lignes 

interviennent dans plusieurs des quatre actions : par exemple, Jack est concerné par la 

menace de Saunders (il a été contraint de tuer Ryan Chappelle), ainsi que par l'interrogatoire 

de Jane ; Tony, pour sa part, en tant que dirigeant de la CTU, interfère dans toutes les 

actions. 

                                                             
550 Directeur de la Division régionale de la CTU. 



324 
 

 Pourtant, Tony ne quitte à aucun moment les locaux de la Cellule Anti-Terroriste dans 

l'épisode. C'est uniquement grâce à des appareils de communication qu'il reste en relation 

avec les uns et les autres personnages, et en premier lieu le téléphone portable : il 

communique en effet par ce biais avec Jack dans le cadre des actions A et B, avec Chase, 

pour coordonner l'action C, et avec Michelle concernant l'action D. Outre cet exemple 

exhaustif, il est frappant de constater que les échanges téléphoniques se multiplient dans 

l'épisode, permettant la formation d'un grand nombre de nœuds entre les différentes lignes 

d'action. Outre ces appels, d'autres dispositifs comme les caméras de surveillance de la 

bibliothèque universitaire ou les ordinateurs de la CTU participent pleinement du tissage 

narratif. Les caméras permettent à Jack de localiser Jane puis de garder un œil sur Kim, 

tandis que les ordinateurs fournissent les données nécessaires à l'apparition de nouvelles 

actions, comme la découverte de l'existence de Jane qui génère l'action B du présent 

épisode. 

 Il en résulte un tissage dense que nous nous sommes efforcés de représenter 

visuellement ci-dessous ; il est à noter que, par souci de lisibilité, nous avons choisi un 

épisode où l'usage des différents dispositifs technologique demeure relativement restreint, 

en comparaison avec d'autres passages de la série. En outre, nous n'indiquons pas ici les 

liens de parenté ni affectifs entre certains personnages, ni les croisements réels de leurs 

lignes d'action au sein de scènes communes. 
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24 – 3x19 

 

 

 Cela confirme très clairement le fait que 24 soit une série dont la filiation avec des 

œuvres comme Mission : Impossible est évidente : l'on y retrouve des motifs communs, 

comme l'espionnage, ou le fait de se déguiser pour s'infiltrer dans le « camp ennemi ».  

 Toutefois, il apparaît que les relations et interactions entre personnages ne se réduit 

en aucun cas aux éléments de l'intrigue dévolus à la protection de la nation. En effet, les 

dispositifs technologiques sont également mis au service des émotions personnelles des 

héros. Ainsi, Tony appelle Michelle et s'inquiète tout particulièrement pour sa santé du fait 

qu'ils soient mariés, et Chase essaie de téléphoner à Kim, sa petite amie, car il craint qu'elle 

ne se mette en danger en se faisant passer pour Jane ; quant à Jack, père de Kim, il s'inquiète 

également de son sort et prend un soin particulier à ne pas la perdre de vue sur les écrans de 

surveillance de l'université. 
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 L'on comprend alors pourquoi Tara McPherson a forgé l'expression de techno-soap : 

non seulement les moyens technologiques mis en œuvre permettent de multiplier les liens 

entre personnages et actions, créant ainsi un motif narratif complexe qui n'a plus rien de la 

linéarité des séries d'action « traditionnelles » simplement tressés ; mais outre cela, ces 

dispositifs permettent de mêler devoirs professionnels et émotions privées. Cela confirme la 

dissolution des frontières entre les deux sphères, caractéristique du post-fordisme, et nous 

allons voir à présent à quel point ces deux mondes autrefois antinomiques s'entremêlent 

désormais. 

 

 

 

7.2. Influences mutuelles des espaces domestiques et professionnels 

 

 

 L'analyse formelle que nous venons de mener atteste de l'évolution de la forme 

narrative « soapesque », et de son hybridation avec des fictions de genres très différents, 

dont la nature n'est plus cette fois seulement sentimentale, mais publique et 

professionnelle. Cela vient confirmer notre hypothèse selon laquelle, au-delà d'un simple 

assemblage, les procédés narratifs ainsi combinés ont donné lieu à des formes complexes où 

le tissage permet de traiter des questions d'ordre socioculturel, puisque les motifs 

représentés sont identiques à ceux que revêtent des structures sociales bien réelles. Il ne 

s'agit plus seulement, dans les séries concernées, d'entremêler un nombre incalculable de 

fils pour tenir le public en haleine avec des histoires familiales embrouillées et interminables, 

comme le faisaient les soap operas « classiques », mais de récupérer les codes du genre afin 

de représenter et interroger le monde contemporain.  

 

  Afin  d'analyser les résultats que nous avons obtenus en étudiant la représentation 

des mondes privé et public à travers le prisme du tissage narratif, nous aborderons la 

question de l'interférence entre les deux sphères sous deux angles : nous observerons tout 

d'abord comment la vie privée des protagonistes va s'immiscer dans leur vie professionnelle, 

avant de voir qu'à son tour, cette vie professionnelle va envahir l'espace domestique et 

intime des personnages. 
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 7.2.1. La vie privée s'immisce dans la vie professionnelle 

 

 Dans un premier temps, il nous est apparu que, dans les séries étudiées, de 

nombreuses scènes faisaient intervenir des éléments relevant de l'intimité et de la vie privée 

dans le cadre et sur les lieux mêmes de travail des protagonistes. 

 Cela va notamment se produire au sujet d'intrigues de nature sentimentale ou 

sexuelle, ce qui demeure une configuration assez classique : il n'est pas rare qu'un 

personnage ait une aventure ou tombe amoureux de l'un(e) de ses collègues, voire d'une(e) 

supérieur(e) hiérarchique ou d'un(e) concurrent(e) de l'entreprise. Des relations de cette 

nature doivent souvent rester invisibles, par souci de discrétion, de manière à préserver à la 

fois la réputation des individus directement concernés et l'image de leur « entreprise ». En 

conséquence, de telles situations sont à l'origine de secrets qui peuvent entraver le bon 

fonctionnement de l'agence ou organisation elle-même : ainsi, dans la huitième saison de 

24, le Président étranger Omar Hassan (Anil Kapoor) est présent sur le sol américain afin de 

signer un traité de paix à l'ONU ; il est accompagné de son épouse et de sa fille, mais 

entretient depuis plusieurs mois une relation avec une journaliste occidentale, Meredith 

Reed (Jennifer Westfeld). Lorsque celle-ci est soupçonnée de terrorisme et arrêtée, elle ne 

peut révéler immédiatement la vérité au sujet de cette romance, de peur de compromettre 

Hassan et le traité de paix. 

 L'on relèvera en particulier des cas de figure où une aventure est cachée à cause de 

sa nature homosexuelle. C'est notamment le cas de la quatrième saison de 24, où Richard 

(Logan Marshall-Green), fils du Secrétaire chargé de la Défense James Heller (William 

Devane), a passé sans le savoir une soirée avec un couple de terroristes. Il sera torturé 

plusieurs heures durant avant d'admettre cette rencontre, n'osant pas avouer à son père ni 

aux agents de la CTU qu'il a eu un rapport sexuel non avec la femme, mais avec l'homme du 

couple.  

 L'on trouve une situation assez comparable dans The Sopranos, où Vito Spatafore 

(Joseph R. Gannascoli), voit son homosexualité découverte par d'autres membres de sa 

« famille criminelle » ; il est alors puni de mort pour cette « faute », cette orientation 

sexuelle étant considérée comme nuisible à la réputation de leur organisation. Il est à ce 

sujet important de noter le caractère honteux associé à l'homosexualité dans ces séries, 

question que nous serons amenés à traiter dans le chapitre suivant de notre étude. 
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 Bien que les relations amoureuses s'avèrent très souvent délicates dans le cadre 

professionnel, l'on remarque que c'est tout particulièrement le cas dans des configurations 

ou elles se conjuguent à la présence de plusieurs membres d'une même famille dans un 

cadre professionnel. Nous avons déjà eu l'occasion de voir que les membres d'une même 

« entreprise » (ou de son équivalent allégorique) pouvaient constituer une « famille 

professionnelle », mais il est frappant de constater que, dans les séries de notre corpus, l'on 

est très souvent en présence de personnages qui travaillent en famille. C'est bien sûr le cas 

dans Six Feet Under, qui met en scène une petite entreprise familiale de pompes funèbres, 

laquelle se trouve précisément au sein de la maison qui est également le foyer de la famille 

Fisher ; cette étroite cohabitation de l'espace privé et de l'espace public n'est pas anodine, et 

va bien entendu favoriser les interférences entre les deux sphères.  

 Mais l'on relève également de nombreuses situations où plusieurs membres d'une 

famille travaillent au sein d'une même organisation plus vaste, ce qui vient encore renforcer 

la dimension « soapesque » des œuvres étudiées. L'on a déjà remarqué que Kim Bauer, la 

fille de Jack, est employée comme analyste à la CTU dans la troisième saison ; quant à Jack, 

dans la quatrième saison, il n'est plus agent anti-terroriste mais responsable de la sécurité 

du Secrétaire Heller lorsque la journée commence. Or, il entretient une liaison avec Audrey 

Raines (Kim Raver), fille de Heller et agent de liaison pour la Défense. Lorsque la saison 

commence, Heller ignore tout de cette relation, qui vient se superposer aux actions 

« professionnelles » de la série. De la même manière, dans la saison précédente, Chase 

souhaite avouer à Jack, son supérieur hiérarchique, qu'il est en couple avec Kim, ce qui 

complique une fois encore la narration. Des situations similaires se multiplient dans la série 

de Cochran et Surnow, et, de fait, l'héritage du soap opera est en permanence réaffirmé. 

Outre ces protagonistes, les relations amoureuses et familiales de personnages appartenant 

à d'autres sphères professionnelles sont abondamment développées. L'on pense ainsi à 

David Palmer, dont l'épouse Sherry (Penny Johnson Jerald) prend part aux intrigues (se 

révélant être une traîtresse dans la seconde saison), et dont les enfants sont également 

prétexte à l'apparition de nouvelles ramifications dans le réseau narratif. Qu'ils 

appartiennent ou non à la même profession, conjoints et enfants sont omniprésents autour 

des personnages qui prennent part aux actions principales. Cela est également vrai en ce qui 
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concerne les organisations terroristes, et l'on a remarqué que tous les « méchants » de la 

série œuvrent en famille. 

 A tous les niveaux de la série, l'on retrouve donc des clans mêlant famille et 

entourage professionnels, dont les interrelations sont comparables à celle de leurs ancêtres 

« soapesques » ; la même logique existe dans The Sopranos, bien que cette série soit pour sa 

part centrée sur un seul de ces clans. C'est ici l'héritage du soap, et de ses techniques 

narratives, qui nous permet d'affirmer que le tissage est précisément le procédé qui rend 

possible l'intrusion du monde privé dans un cadre professionnel. 

 

 Dans The West Wing, bien que cela soit moins marqué, des intrigues liées à la famille 

des membres de l'équipe peuvent elles aussi être ébauchées. Charlie tombe ainsi amoureux 

de Zoey, la fille cadette du Président, lequel se montre très protecteur et ne voit pas leur 

idylle d'un bon œil. Sam, pour sa part, est un temps attiré par Mallory, la fille de son 

supérieur hiérarchique Leo, qu'il rencontre pour la première fois dans le pilote, alors qu'elle 

vient faire visiter la Maison Blanche à la classe d'école primaire dont elle est l’institutrice. 

L'épouse du Président Bartlet est elle-même mise en scène, et investie de certaines 

responsabilités en tant que Première Dame. 

 

 Que les membres d'une même famille travaillent officiellement ensemble ou non, 

l'on constate que les interférences de la vie privée dans l'espace professionnel des séries de 

notre corpus sont multiples et incessantes. Il arrive que des lignes d’intrigues d'ordre privé 

interviennent sans avoir a priori d'incidence sur les événements principaux de la série. 

Vincent Colonna parle à ce sujet de « pseudo-actions »551, terme sous lequel il désigne ces 

passages qui lui semblent annexes aux intrigues « importantes ». L'on réfutera toutefois la 

pertinence de cette expression, car dans les séries tissées, il serait erroné de supposer que 

de telles intrigues sont mineures et dénuées d'intérêt ; en effet, elles permettent de donner 

aux protagonistes une plus grande profondeur psychologique et émotionnelle, laquelle aura 

fatalement une influence sur les actions proprement dites dans le milieu professionnel (ce 

qu'affirme Colonna lui-même, sans pour autant départir son propos de l'usage du terme de 

« pseudo »). Les néo-séries tissées et feuilletonnantes sont en effet ce que l'on nomme, dans 

                                                             
551 Colonna, op. cit., P. 246. 
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la profession de scénariste, des œuvres character-driven, c'est-à-dire conduites par des 

personnages et l'évolution de leurs caractères552.  

 De telles actions peuvent avoir d'heureuses conséquences, telles que le mariage de 

Tony et Michelle (qui s'est déroulé entre la seconde et la troisième saison de 24), ou  la 

réconciliation de Chloe et de son ex-mari Morris dans la même série. Ces relations de nature 

sentimentale vont donner une plus grande importance aux actions proprement dites : 

lorsque le membre d'un couple est en danger, les efforts fournis par son conjoint pour le 

sauver prennent bien sûr un sens particulier. La même chose se produit lorsqu'un parent et 

ses enfants sont concernés : l'amour de Jack pour Kim, et les actes qu'il est amené à 

commettre pour veiller sur cette dernière, sont exemplaires à cet égard.  

 

  Les rapports familiaux au sein de la sphère publique et professionnelle peuvent, par 

conséquent, fonctionner comme un moteur pour les actions ; mais ils représentent 

également un risque de faiblesse. L'on citera à titre d'exemple le cas d'Erin Driscoll (Alberta 

Watson), dirigeante provisoire de la CTU dans la quatrième saison de 24, qui est obligée de 

faire admettre à l'infirmerie de l'agence sa fille bipolaire, Maya (Angela Goethals), parce 

qu'elle n'a pas le temps de s'en occuper durant la situation de crise. Lorsque Maya, terrifiée 

en l'absence de sa mère, se suicide, Erin tente de continuer à faire son travail, mais n'est 

bien entendu pas en mesure de le faire efficacement, et doit quitter la CTU553.   

 Très régulièrement, les familles sont également utilisées comme moyen de pression 

sur les terroristes qu'affrontent les héros de 24. L'on comprend ainsi que les émotions 

personnelles vont altérer les compétences professionnelles d'un personnage, mais qu'en 

outre, l'accaparement professionnel est responsable de certaines défaillances dans le 

domaine privé.  

 C'est ce phénomène que nous allons à présent examiner. 

 

 

 

 

                                                             
552 Par opposition aux œuvres plot-driven, dont le format modulaire, procedural, ne laisse pas de place aux 
évolutions des personnages. 
553 Day 4 –  6:00 P.M.-7:00 P.M., 4x12, diffuse le 7 mars 2005. 
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 7.2.2. La vie professionnelle envahit la vie privée 

 

  La dissolution des frontières entre vie privée et vie publique qu'a générée l'ère post-

fordiste est grandement favorisée, nous l'avons vu, par le recours aux technologies 

modernes. Par le passé, un travailleur rentrait à son domicile en fin de journée afin de jouir 

de l'intimité de sa vie de famille, sans que les contraintes liées à son emploi n'interfèrent 

avec son temps de repos. Le système industriel post-fordiste a annihilé ce schéma ; 

téléphones et ordinateurs, à plus forte raison portables et connectés à Internet, sont utilisés 

à cet escient. 

 Tara McPherson explique à ce sujet que le capitalisme « assoupli » de l'ère post-

fordiste correspond à 

 

une nouvelle configuration spatio-temporelle au sein de laquelle les différences entre travail 

et loisir sont brouillées. […] Au lieu d’être assujettis au capitalisme, les travailleurs privilégiés 

sont maintenant incorporés dans le capitalisme, on leur donne le sentiment d’être 

responsables du succès de l’entreprise.554 

   

 Les travailleurs sont supposés être à la disposition de leur entreprise, à tout moment 

de la journée et de la nuit, sans aucun répit, comme si leur vie ou leur nation en dépendaient 

(ce qui est effectivement le cas dans 24 et The West Wing). L'on fera ici le lien avec la notion 

de « loyauté » présente dans le tableau précédemment représenté, ainsi qu'avec l' « état de 

grand » de la « cité par projets » de Boltanski et Chiapello, état que doivent atteindre les 

membres d'une entreprise : « l'accès à l'état de grand suppose le sacrifice de tout ce qui 

peut entraver la disponibilité, c'est-à-dire la capacité à s'engager dans un projet nouveau. Le 

grand renonce à n'avoir qu'un projet qui dure toute la vie (une vocation, un métier, un 

mariage, etc.) »555. 

 

  Les personnages de 24, et les agents de la CTU plus que quiconque, semblent 

véritablement enchaînés à leur poste, pour lequel ils œuvrent sans relâche plus de 24 heures 

                                                             
554 « […] a new spatio-temporal configuration in which the differences between work and leisure blur. […] 
Rather than being subjected to capitalism, privileged workers are now incorporated into capitalism, made to 
feel responsible for the corporation’s success. » McPherson, art. cit., P. 181.  
555 Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 183. 
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d’affilée : cela semble faire écho aux propos de Boltanski et Chiapello, lorsqu'ils écrivent que, 

dans la logique du monde de l'entreprise, « ne pas perdre son temps, c'est le réserver pour 

établir et entretenir les connexions les plus profitables, c'est-à-dire les plus improbables ou 

les plus lointaines, au lieu de les gaspiller dans la relation avec des proches ou avec des 

personnes dont le commerce procure uniquement un agrément d'ordre affectif ou 

ludique. »556 Il est question quelques lignes plus bas d'une « épargne » de temps que l'on 

pourrait se constituer, et que l'on ne devrait pas gaspiller, la mettant plutôt à profit pour 

rechercher des informations utiles au projet. L'on voit ici de manière claire que la notion de 

temps est étroitement liée à celle de relations, de connexions, ce qui apporte du sens à 

notre concept de tissage narratif  : dans une série comme 24, les personnages, et 

notamment les employés de la CTU, doivent consacrer tout leur temps à l'établissement de 

connexions nouvelles leur permettant de remplir la mission « sauver la nation », connexions 

qui donneront naissance à autant de nouvelles ramifications dans le réseau d'intrigues ; la 

« recherche d'informations » correspond, bien entendu, à la fonction assignée aux analystes 

de la CTU, entre autres membres de l'agence. Ces derniers doivent par exemple se procurer 

les antécédents des terroristes qui menacent la nation afin d'établir des liens avec d'autres 

criminels déjà connus de leurs services, trouver des témoins susceptibles de les aider à 

traquer lesdits criminels, etc.  

  Même lorsqu’ils n’y sont pas présents physiquement, les membres de la CTU sont 

reliés en permanence aux bureaux de la cellule par leurs téléphones ou ordinateurs 

portables – ce qui atteste du fait que ce fonctionnement est caractéristique de l’époque 

contemporaine557. Ce constat nous permet de convoquer les travaux du sociologue et 

                                                             
556 Ibid, P. 232. 
557 Ici encore, l'on peut faire le lien avec le travail de Boltanski et Chiapello : ils évoquent le rôle joué par les 
nouvelles technologies dans l'emprise qu'exercent les entreprises sur leurs employés, et, notamment, le 
contrôle systématisé de leurs actions : « Les nouvelles technologies de l'information peuvent désormais 
organiser un contrôle très serré des réalisations des travailleurs supprimant peu à peu les espaces ‘hors 
contrôle’. Grégoire Philonenko évoque le système Anabel utilisé chez Carrefour qui, outre son intérêt 
fonctionnel pour réaliser la gestion des stocks et des commandes, facilite la connaissance exacte de la 
performance de chaque gestionnaire de stock ou encore le système de caméras installées dans le magasin qui 
permet tout autant d'éviter les vols de la part des clients que de contrôler le travail du personnel, d'autant que 
d'autres caméras sont installées dans les réserves (Philonenko, Guienne, 1997, P.26-28). 
 Dans l'usine d'armement étudiée par Thomas Périlleux (1997), les nouveaux dispositifs de production font une 
place importante à la ‘polyvalence’ et à l'’autonomie’ des ‘opérateurs’. Mais, comme l'explique un informateur, 
le ‘journal’ du logiciel de gestion des outils à commande numérique utilisé ‘permet de suivre toutes les 
opérations effectuées dans leur chronologie à la seconde près depuis 1988’ (p.268). Ainsi, de nouveaux 
dispositifs technologiques permettent, d'une part, d'imposer un suivi supprimant les temps morts et, d'autre 
part, d'assurer un enregistrement des faits et gestes permettant un contrôle en temps réel à distance ou un 
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philosophe allemand Hartmut Rosa, qui a consacré plusieurs ouvrages à la notion 

d’« accélération » de la vie moderne. Rosa observe (à la suite des « pères fondateurs » de la 

sociologie) un « changement significatif du tissu temporel »558 (nous soulignons) de la 

société, et explique que « les structures temporelles modernes évoluent d’une manière très 

spécifique et prédéterminée ; elles sont gouvernées par la loi et la logique d’un processus 

d’accélération qui est imperceptiblement lié au concept et à l’essence de la modernité. »559 

 Les travaux de Rosa sur le temps et la notion d’accélération nous intéressent tout 

particulièrement dans le cadre de notre analyse du tissage narratif dans des séries – en 

l’occurrence 24. Plus précisément, dans le cas de cette dernière série, nous avancerons 

qu’elle met en scène, de par son organisation narrative, l’accélération du rythme de vie, que 

le sociologue allemand définit comme l’ « augmentation du nombre d’épisodes d’action ou 

d’expérience par unité de temps » (nous soulignons)560. L’usage du terme d’« épisode » 

renforce bien entendu le rapprochement que nous avons fait, tout au long de notre travail, 

entre vie réelle et séries télévisées. Ici, Rosa semble opérer un véritable renversement, 

puisque ce n’est plus la structure d’une œuvre de fiction qui est assimilée à un système 

social existant, mais le monde réel qui est envisagé comme une « série » d’événements 

répartis dans des unités de temps, des « épisodes ». Dès lors, il est évident que 24 va 

traduire, à la fois de par ses thèmes, sa construction, et le rythme qu’elle adopte, le 

phénomène d’accélération de la vie sociale que décrit Rosa : chacun de ses épisodes est 

découpé en une succession de segments narratifs brefs, filmés de manière nerveuse et 

saccadée, au sein desquels les personnages agissent toujours dans l’urgence et sans espoir 

de répit.  

  

 De fait, dans 24, l’importance de la notion de temps et de sa gestion, décuplée par le 

procédé de temps-réel de la série, met en exergue ce phénomène d'accaparement des 

employés. Rosa explique en effet : 

 

                                                                                                                                                                                              
retour sur des opérations anciennes, par exemple en cas de litige. » Cf.Boltanski et Chiapello 1999, op. cit., P. 
333-334. L'on retrouve ici la notion de temps réel restituée dans 24, et l'idée qu'un bon employé ne doit pas 
sacrifier la moindre seconde. 
558 Hartmut Rosa, Aliénation et accélération. Paris : Éditions de la Découverte, 2014. P. 14. 
559 Rosa, op. cit., P. 8-9. 
560 Ibid, P. 25. 
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Du point de vue subjectif, une accélération de la vitesse de la vie (qui s’oppose à la vitesse de 

la vie elle-même) a de grandes chances d’avoir les effets observés dans la perception du 

temps des individus : elle incitera les gens à considérer le temps comme une denrée rare, à 

se sentir pressés et soumis à la pression du temps et au stress.561 (Nous soulignons.) 

 

 Dans l’œuvre ici étudiée, la fatigue des personnages est flagrante, et Tara McPherson 

note que le fait de travailler 24 heures sur 24, 7 jours sur 7, produit des « ravages 

émotionnels »562 sur la personne de Jack Bauer, qui ne sont pas sans rappeler les 

phénomènes de burn out563 dans nos sociétés contemporaines.  

 

 Dans The West Wing, les personnages travaillent également nuit et jour, 7 jours sur 7, 

les affaires de l’État ne se pliant généralement pas à un calendrier ordinaire. Il n’est pas rare 

que l’on voie un personnage endosser son manteau et s’apprêter à quitter les lieux mais être 

retenu par une affaire subite, ou arriver au bureau en tenue décontractée parce qu’il a été 

appelé en urgence pendant le week-end.  

 Si The West Wing n’applique pas le même principe de temps réel que 24, certains 

épisodes sont conçus d’une manière qui va également mettre en exergue la temporalité des 

événements : une scène d’ouverture montre une situation critique, puis l’épisode consistera 

en un ou des flashbacks qui permettront d’expliquer ce que l’on vient de voir. Ces analepses 

s’assortissent d’indications chronologiques précises, par exemple « 48 heures avant ». 

D’autres épisodes vont également fournir des repères temporels (« lundi matin » ,« mercredi 

soir »), qui expriment le fait que les événements vécus par les personnages peuvent 

intervenir à tout moment – ou, à l’inverse, que certaines situations requièrent une patience 

infinie. 

 

 Le dévouement ainsi demandé aux personnages dépasse de très loin les conditions 

de travail considérées comme normales. Nous savons que 24 et The West Wing ont pour 

enjeu la sécurité nationale et le bon fonctionnement de la nation américaine, ce qui justifie 

l'abnégation dont les employés doivent faire preuve. Les sacrifices demandés peuvent aller 

jusqu'à la vie de certains ; ainsi, dans la troisième saison de 24, Ryan Chappelle, directeur de 

                                                             
561 Ibid, P. 26. 
562 « Emotional toll.» McPherson 2007, art. cit., P. 182. 
563 Syndrome d'épuisement professionnel, qui se traduit sur le plan psychologique et physiologique. 
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la Division régionale de la CTU, accepte d'être exécuté à la demande du terroriste Stephen 

Saunders, qui menace de répandre le virus Cordilla dans le cas contraire564. Certains agents 

sont par ailleurs blessés ou tués non sur le terrain, mais dans leur espace domestique. Dans 

la cinquième saison, Michelle Dessler est ainsi victime d'un attentat terroriste devant sa 

maison, tandis que son époux Tony est lui-même grièvement blessé (5x01, diffusé le 15 

janvier 2006). De la même manière, dans la huitième saison, l'ex-agent du FBI Renee Walker 

est abattue par les tirs d'un sniper juste après avoir fait l'amour avec Jack dans 

l'appartement de ce dernier. 

 Si la série de Surnow et Cochran est à prendre comme une allégorie de la vie en 

entreprise, il apparaît très clairement que les employés de l'ère post-fordiste sont réduits à 

de simples pions au service de la réussite de leur compagnie, et que leur valeur individuelle 

n'a plus d'importance. 

 

 Ainsi, pour chacun des cas de figure évoqués, l'accaparement professionnel ne peut 

se produire qu'au détriment de la vie privée des personnages. 

 Dans la séquence qui introduit Jack dans le pilote de 24, nous savons déjà que celui-ci 

se trouve chez lui, en famille. Après une conversation sur leur réconciliation récente, les 

époux Bauer découvrent que leur fille adolescente, Kim, a quitté la maison en cachette afin 

de rejoindre des amis. Au moment où ils s'apprêtent à résoudre ce problème strictement 

privé, Jack est appelé par la CTU et convoqué pour un briefing en pleine nuit. Il apparaît ainsi 

dès les premières minutes de la série que la priorité doit être donnée au monde 

professionnel plutôt qu'à la vie familiale, et que ce qui est alors considéré comme un simple  

briefing passe avant la disparition de la propre fille de Bauer. 

 Des situations semblables sont nombreuses dans l'œuvre de Cochran et Surnow, 

jusqu'à la huitième saison où Jack, qui n'est même plus un agent de la CTU, se voit contraint 

de laisser sa fille, sa petite-fille et son gendre afin de prendre part à une nouvelle situation 

de crise internationale. Il n'est pas le seul à pâtir de ces contraintes, et les autres 

personnages n'échappent pas à cette règle : ainsi, dans la seconde saison, les vacances du 

Président Palmer et de son fils sont interrompues par l'annonce d'une menace nucléaire, 

                                                             
564 Day 3 : 6 A.M. – 7 A.M., 3x18, diffusé le 18 avril 2004. 
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peu avant qu'une enquête de la CTU ne vienne perturber les préparatifs d'un mariage dans 

la famille Warner565.  

 

 24 n'est bien entendu pas la seule série de notre corpus où la vie privée se voit 

envahie de la sorte par des contraintes professionnelles. Nous avons déjà évoqué la 

présence de principes similaires dans The West Wing ; cela peut ici être traité de manière 

comique, comme lorsque le Président Bartlet et son épouse Abbey désirent faire l'amour 

sans réussir à faire coïncider leurs emplois du temps respectifs pour s'octroyer ce moment 

d'intimité (And It's Surely to Their Credit, 2x05, diffusé le 1er novembre 2000). Mais l'humour 

n'est pas toujours le ton dominant de la série, et l'accaparement des personnages peut 

également donner lieu à des situations graves. Ainsi, le personnage de Leo se voit reprocher 

par son épouse Jenny (Sara Botsford) le temps trop important qu'il passe au bureau, et son 

manque de disponibilité pour sa famille. Lorsque Leo lui répond qu'à ce moment-là, son 

travail est plus important que tout le reste, Jenny demande le divorce (Five Votes Down, 

1x04, diffusé le 13 octobre 1999). Dans cette même œuvre, la vie amoureuse des 

personnages peut également être parasitée par leur travail lorsque les deux membres d'un 

couple ont des intérêts professionnels différents : c'est notamment le cas de Josh et de sa 

petite amie Amy, laquelle dirige une organisation de défense des droits des femmes. Dans la 

troisième saison, un succès politique de Josh entraîne la perte de ce poste pour Amy, ce qui 

implique une dégradation de leur relation sur le plan privé (Dead Irish Writers, 3x16, diffusé 

le 6 mars 2002). 

 

 Dans Six Feet Under, la dualité du statut de la maison implique une porosité entre 

sphère privée et sphère publique. Ainsi, les membres de la famille Fisher ne travaillant pas 

directement pour le funérarium, c'est-à-dire Claire, Ruth, et certains de leurs compagnons 

respectifs sont confrontés à des personnes qui appartiennent à l'entourage des défunts. Ces 

rencontres ne sont pas sans incidence sur la vie et les sentiments des protagonistes, et vont 

à l'inverse les amener parfois à réviser leurs jugements ou prendre des décisions, en portant 

sur leurs problèmes intimes un regard nouveau.         

                                                             
565 Day 2 –  8:00 A.M.-9:00 A.M. 
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 Dans l'épisode Tears, Bones and Desire (3x08, diffusé le 17 juin 2005), suite à la mort 

de « Daddy » (Leon Ripy), patriarche polygame d'une communauté appelée The People, les 

cinq épouses et les très nombreux enfants du défunt vont investir la maison des Fisher, y 

compris dans sa partie privée. Les enfants explorent les lieux et mangent du fromage à la 

table familiale ; bien que l'on puisse penser qu'ils s'immiscent tels des parasites (ils sont 

d'ailleurs porteurs de poux), l'accueil que leur réserve Ruth est chaleureux. Outre cela, cette 

dernière échange avec la première compagne de Daddy au sujet de l'âge, de la jalousie, et 

du fait que les hommes ne sachent pas prendre des décisions et que les femmes doivent le 

faire à leur place. Leur conversation donne un éclairage nouveau à la situation personnelle 

de Ruth, et en particulier à sa relation avec Arthur. 

 Les interférences entre sphères publiques et privées ne sont cependant pas toujours 

positives dans Six Feet Under, et le fait que les personnages doivent être disponibles sept 

jours sur sept nuit bien souvent à leur vie de couple ou familiale. 

 

   Enfin, dans The Sopranos, l'on a déjà évoqué la situation particulière de la « famille 

criminelle », où liens du sang et alliances claniques régissent la hiérarchie et les décisions 

prises au sein de l'organisation mafieuse. Ainsi que nous l'avons vu, la structure pyramidale, 

héritée du monde industriel fordiste et du modèle militaire, fusionne ici avec la notion de 

parenté entre membres de la « profession », au point qu'il est impossible de distinguer une 

frontière entre sphère domestique et sphère publique. Des lignes d’intrigues d'ordre privé et 

d'autres d'ordre professionnel vont converger en certaines occasions : les hommes de la 

famille DiMeo vont ainsi échanger au sujet de leurs activités au cours de déjeuners 

dominicaux ou de barbecues familiaux. D'autres moments d'ordinaire privés et intimes, tels 

des mariages ou des enterrements, se verront également contaminés par des enjeux d'ordre 

professionnel. Les connexions entre l'un et l'autre monde sont clairement établies non 

seulement par des considérations financières (les gains des protagonistes permettent 

d'assurer le confort des familles), mais également par le caractère illégal et dangereux du 

« métier » des protagonistes. 

 L'on prendra pour exemple l'épisode Mr. and Mrs. John Sacrimoni Request... (6x05, 

diffusé le 9 avril 2006), où la fille de Johnny Sack (Vince Curatola), boss d'une « famille 

criminelle » alliée des Di Meo, la famille Lupertazzi, se marie. À ce moment de la série, 

Johnny Sack est en prison à cause des activités illégales qu'il a menées, mais obtient une 
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liberté surveillée pour assister à la cérémonie et à la réception. Cependant, il est 

accompagné  de plusieurs U.S. marshals qui le surveillent sans relâche, ce qui constitue une 

intrusion dans le contexte normalement privé des noces. Ces hommes vont jusqu'à 

demander à Johnny de retirer ses chaussures avant d'entrer dans l'église afin de s'assurer 

qu'il ne dissimule aucune arme ni objet frauduleux, scène symbolique qui atteste des 

problèmes générés par la profession du boss, et de la manière dont cela va parasiter le 

rassemblement familial. 

 Par la suite, l'on apprend que la réception a coûté $425 000, somme considérable 

que Johnny Sack a bien sûr acquise illégalement. Il apparaît donc clairement que les activités 

mafieuses des « familles criminelles » ont une incidence sur le mode de vie de l'ensemble 

des membres de leurs familles « réelles », qui peut leur être bénéfique en leur assurant un 

train de vie confortable, mais qui s'assortit de nombreux risques.  
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Conclusion de la deuxième partie 

 

 

 

 

 Dans toutes les séries concernées par l'effacement des frontières entre sphère 

domestique et sphère professionnelle, il apparaît que le tissage narratif  joue un rôle décisif 

dans le traitement de cet enjeu, puisqu'il permet non seulement d'alterner, mais de faire 

s'entrecouper des scènes relevant de l'espace public d'une part, et privé d'autre part. 

L'adoption d'un modèle organisationnel post-fordiste par des structures narratives est, de ce 

point de vue, très significative, même si l'on a pu constater que certains motifs tissés autres 

que ceux en réseau ou en « pyramide inversée » caractéristiques du post-fordisme allaient 

également mettre en exergue cette interpénétration entre des mondes autrefois 

antinomiques. 

 Dans The Sopranos, où nous avons identifié une structure pyramidale tendant du 

côté du fordisme, et Six Feet Under, où la partie « professionnelle » est structurée par un 

« métier à tisser narratif » qui ne nous paraît pas coïncider avec un modèle industriel précis, 

c'est par le biais de l'héritage du soap opera566 que la fusion entre espaces privés et publics 

est rendue possible. L'on opérera ici le rapprochement avec l'idée traditionnelle selon 

laquelle le premier est associé à la féminité, le second à la masculinité ; dès lors, se posera la 

question des représentations genrées dans les séries où des procédés narratifs de « tissage » 

vont reconfigurer (ou non567) cette dichotomie autrefois admise. 

  

 Si la question des rapports entre hommes et femmes dans les œuvres de notre 

corpus fera l'objet de notre troisième chapitre, l'on remarque d'ores et déjà, au terme de ce 

volet d'analyses, que les structures tissées employées d'une part dans la représentation du 

monde privé, d'autre part dans celle du monde professionnel, pouvaient parfois faire sens 

en se superposant. 

  Ainsi, dans The Sopranos, nous avons identifié en Tony, successivement, une figure 

paternelle « traditionnelle » et une figure de « chef hiérarchique » qui correspond 

                                                             
566 Héritage par ailleurs présent dans les autres séries analysées. 
567 Dans Desperate Housewives par exemple. 
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également à un modèle suranné. Dans l'un et l'autre cas, nous avons associé cela à sa 

fonction de « foyer » et à sa centralité narrative (laquelle le place à la pointe d'une 

pyramide), qui traduisaient son autorité et son ascendant sur les autres personnages, qu'il 

s'agisse de ses hommes de main à qui il donne des ordres, ou à sa famille qu'il « domine » en 

étant son protecteur physique et pécuniaire. 

  L’on peut voir dans la série de Chase une critique implicite de l’archaïsme de ce 

modèle organisationnel pyramidal, tant sur le plan privé que professionnel. Bien que le 

personnage de Tony soit doté tout à la fois d’une centralité narrative et d’un statut de 

« foyer », de sorte que son point de vue a toujours l’ascendant sur celui des autres 

protagonistes, cela ne signifie pas que son autorité passe pour acceptable et incontestable. 

La violence du personnage, et le radicalisme de ses décisions comme de ses actions, 

empêchent le spectateur de s’identifier à lui et d’adhérer à ses pratiques. Son rôle de père 

« traditionnel » semble d’autant plus intolérable qu’il se superpose à une position au sein de 

la famille mafieuse qui l’autorise à adopter des comportements autoritaires et agressifs. En 

conséquence, le recours au tissage narratif, et au motif particulier qu’est la pyramide, 

permet ici d’exprimer un rapprochement entre rôle de patriarche, poste de « patron » 

fordiste tout-puissant et statut de boss criminel, rapprochement qui met en exergue la 

nocivité de telles positions sociales, dont les deux premières étaient jadis considérées 

comme éminemment respectables. 

  

 À l’inverse, l'on a constaté dans The West Wing que si Bartlet constituait un « foyer » 

de par sa fonction institutionnelle, en revanche, en tant qu'individu, il était doté d'une ligne 

d'action décentrée, souvent moins présente à l'écran que celle de ses collaborateurs. Nous 

l'avons ainsi placé en bas de la pyramide narrative renversée, en avançant que cela faisait de 

lui un « patron idéal », au service des clients et à l'écoute de ses employés et de ses clients. 

Or, nous avons vu que dans le cadre familial, Bartlet faisait également figure de bon 

« nouveau père », qui n'assure plus seulement la sécurité des siens, mais est également 

proche d'eux et investi émotionnellement. Ainsi, dans cette série comme dans The Sopranos, 

le parallèle entre paternité et position hiérarchique élevée dans le monde professionnel 

peut donc être établi, et mis en exergue par le recours au tissage narratif, puisque dans les 

deux cas, les motifs adoptés par le récit donnent du sens à la fonction des personnages sur le 

plan privé et public.  
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 L'on notera que dans les saisons 6 et 7 de The West Wing, la structure narrative de 

l'œuvre est modifiée par l'organisation de campagnes électorales, opposant d'abord les 

candidats démocrates aux primaires (saison 6), puis l'affrontement entre les deux partis pour 

les présidentielles. Concernant les primaires, sont principalement représentés les camps des 

candidats précédemment mentionnés, Matt Santos et Bob Russel ; quant aux présidentielles, 

elles se jouent entre Santos et le Républicain Arnold Vinick (Alan Alda). Certains épisodes 

vont ainsi montrer les événements du point de vue de l'un ou l'autre camp, voire des 

différentes équipes en alternance. Or, en ce qui concerne les Démocrates, les intrigues de 

campagne peuvent adopter la structure de « mini-pyramides inversées », au sein desquelles 

l'on voit davantage œuvrer le staff que le candidat lui même. Plus précisément, ce sont Josh 

et ses collaborateurs qui dirigent la campagne de Santos, tandis que Will et Donna se 

consacrent à celle de Russell. En revanche, du côté républicain, les intrigues sont centrées 

sur Vinick lui-même, qui tient alors lieu de « mini-foyer » doté d'une centralité ; les membres 

de son staff demeurent en arrière-plan, presque anonymes. Il est possible de mettre ce 

phénomène en relation avec une remarque de la directrice de sondages Joey Lucas (Marlee 

Matlin), explicitée par Josh dans l'épisode The Mommy Problem568 (7x02, diffusé le 2 octobre 

2005) :  

 

Quand les électeurs veulent un « papa national », quelqu'un de dur et de fort pour défendre 

le pays, ils votent pour les Républicains. Et quand ils veulent une maman qui leur donne des 

emplois, une Sécurité sociale, l'équivalent politique d'un bouillon de poule, ils votent pour les 

Démocrates.569  

 

 Cela confirme le rapprochement que nous avons opéré entre rôle familial, rôle 

professionnel et position au sein du tissage narratif dans cette série. Sans forcément les 

qualifier de « maternels », l'on a vu que Bartlet, tout comme les Démocrates candidats à sa 

succession (en particulier Santos570), étaient des dirigeants « idéaux » ; leur investissement 

émotionnel et leur caractère rassurant pour la nation américaine permettent de les assimiler 

                                                             
568 Il est intéressant de noter qu’ici, le titre même de l’épisode fait écho aux conclusions que nous avions tirées 
de notre analyse socio-narratologique.  
569 « When voters want a ‘national daddy’, someone to be tough and strong and defend the country, they vote 
Republican. When they want a mommy to give them jobs, health care policy, equivalent of matzo-ball soup, 
they vote Democratic. »  
570 Qui se trouve également être un bon père de famille dans la sphère privée. 
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à de « bons nouveaux pères », ce que traduit leur place à la pointe de « pyramides 

inversées ». À l’inverse, le parti républicain, organisé, narrativement parlant, selon une 

pyramide classique, incarne un paternalisme traditionnel et autoritaire. Il est donc très clair 

ici que les agencements narratifs sont porteurs de jugements sociaux, qui valorisent Bartlet 

et le parti démocrate, et critiquent à l’inverse les Républicains. 

 

 L'on avait par ailleurs associé la centralité narrative de Jack Bauer à sa fonction 

protectrice ; bien qu'il ne se situe pas au sommet d'une pyramide hiérarchique, l'on 

remarque que cette centralité coïncide avec l'efficacité de Jack dans son travail, et le fait 

qu'il s'avère généralement supérieur aux autres de par ses performances, et les bons 

résultats qu'obtiennent ses méthodes. De fait, l'on peut donc voir dans 24 la représentation 

d'un modèle familial traditionnel également. Comme dans le cas de Tony Soprano, nous 

avancerons que la centralité narrative de Jack, et la prééminence de son point de vue, en 

font une figure de « modèle » toujours valorisée. 

 Parallèlement à cela, l'on pourra évoquer un personnage comme le Président Palmer, 

dont l'autorité ne se traduit pas par une centralité narrative. Or, David Palmer sera pour sa 

part assimilé à un bon « nouveau père », qui, comme Bartlet dans The West Wing, fait 

montre envers ses enfants d'un investissement émotionnel important. 

 Cependant, l'on nuancera ce constat en rappelant que la structure en réseau et la 

multitude de personnages, permet la mise en scène de figures paternelles très différentes, 

ce qui rend impossible l'établissement d'une typologie stricte des figures paternelles en 

fonction de leur situation dans la structure narrative.  

  

 Enfin, l'on a pu s'apercevoir qu'aucune figure maternelle n'était dotée d'une 

centralité narrative ni d'une fonction de foyer dans les séries de notre corpus. Par 

conséquent, aucune de ces œuvres ne place un personnage de mère au sommet d'une 

pyramide narrative (même si certaines peuvent être à la tête d'une hiérarchie 

professionnelle : c'est par exemple le cas de la Présidente Taylor dans Redemption571, puis 

                                                             
571 Redemption, réal. Jon Casar, diffusé le 23 novembre 2008, Fox. Téléfilm situé entre la sixième et la septième 
saison de 24, où sont mis en place certains événements qui annoncent le Jour 7. Ce téléfilm de 90 minutes 
reprend le principe de « temps réel » de la série. En raison de sa durée, il se centre sur une situation de crise 
très courte (deux heures dans la diégèse), en faisant s’entrecroiser des intrigues qui prennent place non 
seulement sur le sol américain, mais également en Afrique, où se trouve Jack lui-même : il s’y est exilé après les 
évènements du Jour 6, et participe à une mission humanitaire lorsque le film débute. En conséquence, le 
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dans les saisons 7 et 8 de 24 (où les relations entre cette dernière et ses enfants viennent 

compliquer les intrigues d'ordre professionnel572). 

 Ainsi, narrativement parlant, aucune mère n'occupe une place comparable à celle 

d'un « patron » lorsqu'on rapproche les structures narratives à celles du monde de 

l'entreprise. En revanche, l'on se souviendra que la définition de la « bonne » mère 

s'applique aux femmes qui assurent la cohésion de leur foyer, dont elles « colmatent les 

brèches», pour reprendre l'expression d'Esquenazi. Cela se traduit, narrativement, dans les 

séries aux structures réticulaires que l'on a assimilées aux organisations industrielles post-

fordistes. De ce point de vue, l'on pourra rapprocher les figures de « bonnes » mères de 

celles des managers du nouveau capitalisme, lesquels assurent eux aussi  la mobilisation et 

la motivation de leur équipe, qu'ils s'efforcent de faire travailler en bonne intelligence. Le 

troisième chapitre de notre étude nous permettra également d'approfondir cette analyse, 

mais il nous est d’ores et déjà possible, une fois de plus, de comprendre que les 

agencements narratifs des lignes d’action des « mères-managers » induisent une vision 

positive de ces figures, lorsqu’elles parviennent à accomplir les tâches qui leur sont 

dévolues. 

 

 L’on peut enfin se demander, avant de prolonger nos réflexions en convoquant le 

champ disciplinaire des gender studies, si le tissage des séries de notre corpus rend 

perceptibles des jugements de valeur relatifs au brouillage des frontières entre sphère 

privée et sphère publique.  

                                                                                                                                                                                              
« héros » de Cochran et Surnow est ici placé dans une configuration narrative différente de celle des saisons de 
la série. Quoique, dans le même temps, des évènements importants prennent place aux USA (et notamment 
l’investiture de la Présidente Taylor), cette multi-polarisation géographique permet, mieux que la série en elle-
même, de questionner les rapports entre États-Unis et pays du Tiers-Monde. Il y est notamment question 
d’armes vendues par des Américains aux troupes d’un dictateur qui fomente un coup d’État. Il est, en outre, 
intéressant de noter que dans ce téléfilm, ce ne sont pas des citoyens américains que Jack doit protéger mais 
des enfants africains, de sorte qu’il n’est pas ici l’incarnation d’un patriotisme étatsunnien exacerbé. La 
quatrième partie de notre thèse sera l’occasion de revenir sur cette notion de patriotisme. 
572  Dans Redemption, Roger (Éric Lively), fils d'Alison Taylor, a découvert un complot au sein du gouvernement 
de sa mère. Pour cette raison, il est assassiné entre Redemption et la saison 7, au cours de laquelle la famille 
Taylor, qui croyait à un suicide, découvre la vérité sur les circonstances de sa mort. Quant à Olivia (Sprague 
Grayden), fille de la Présidente, elle est brouillée avec ses parents avant la saison 7, car elle a révélé à la presse 
des informations confidentielles sur l'adversaire de sa mère, Noah Daniels (Powers Boothe), durant la 
campagne électorale qui les opposait. Durant le Jour 7, après que son père a été blessé, Olivia retrouve sa mère 
qui souhaite qu'elle reste à la Maison Blanche afin d'assurer sa protection. Olivia offre ses conseils à la 
Présidente Taylor au sujet de décisions concernant la nation ; par la suite, elle commandite le meurtre de Jonas 
Hodges (Jon Voight), responsable de la mort de son frère Roger. Lorsqu'elle découvre cela, Alison Taylor décide 
de livrer sa fille aux autorités en dépit de leur lien de parenté et de ses sentiments. 
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 Il nous semble que dans les œuvres choisies, l’interpénétration de ces deux 

« mondes » autrefois hermétiques oscille la plupart du temps entre la représentation neutre 

d’un phénomène social réel – nous avons vu à quel point il était caractéristique de l’époque 

dans laquelle nous vivons, notamment de par le rôle joué par les technologies de 

communication récentes dans cette modification des structures sociales – et la critique de ce 

phénomène. Nous avons notamment eu l’occasion d’avancer que l’envahissement de la vie 

privée par la vie professionnelle était une nuisance pour les personnages de Six Feet Under. 

Elle peut également l’être pour les mafieux de The Sopranos, par exemple dans le cas déjà 

cité où un mariage est investi par des policiers. En dépit de cela, l’on remarquera que les 

activités « professionnelles » des personnages de cette série – qui, du reste, ne sont pas 

caractéristiques d’un modèle récent, puisqu’elles épousent la forme d’une pyramide fordiste 

– sont de telle nature qu’elles mêlent par essence liens du sang et liens professionnels. In 

fine, nous ne décelons pas de réelle critique de ce brouillage des fontières dans la série de 

David Chase. 

 Dans The West Wing, le « pour » et le « contre » semblent s’équilibrer : nous avons 

observé que les personnages étaient parfois contraints de faire des sacrifices personnels, ou 

de travailler à des heures indues, ce qui n’est a priori ni enviable ni positif. Toutefois, nous 

émettrons ici la supposition que la finalité des intrigues auxquelles ils prennent part – la 

prospérité et le bon fonctionnement de la nation – est présentée comme si noble que les 

personnages peuvent susciter chez le spectateur davantage d’admiration que de pitié. Cela 

justifierait ainsi l’accaparement professionnel traduit par le tissage, en véhiculant l’idée 

selon laquelle il serait « normal » de se sacrifier pour son « entreprise » pour obtenir de bons 

résultats.  

 Le même problème se pose dans 24, d’une manière bien plus exacerbée. La présente 

partie a été l’occasion d’expliquer à quel point le rythme de travail des agents et autres 

« héros », soutenu par les choix formels spécifiques de la série (temps réel, décompte des 

minutes), était épuisant et inhumain. Nous aurions donc tendance à y voir, à la suite de Tara 

McPherson, une critique acerbe de la vie professionnelle post-fordiste. En dépit de cela, il 

nous semble possible d’identifier dans la série de Cochran et Surnow un phénomène de 

double speak tel que l’a théorisé Noël Burch. En effet, contrairement à l’auteure que nous 
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venons de citer, un autre théoricien, David Buxton, voit dans la CTU une version hypostasiée 

de l’entreprise moderne573, avance que  

 

le monde de la CTU est un lieu de travail qui réalise un désir. C’est un monde où une 

employée injustement soupçonnée de trahison peut être torturée, réintégrée, et ensuite 

virée sur le champ parce que rancunière, revendicative, et insuffisamment focalisée sur son 

travail […]. C’est un monde où chacun peut espionner ses collègues en toute légitimité, et 

doit travailler 24 heures de suite quand la situation l’exige.574 

 

 Il apparaît ainsi que le double speak de Burch est bien identifiable dans la série de 

Cochran et Surnow : du point de vue d’un simple employé, les conditions de travail mises en 

scène sont atroces, et 24 les critique en montrant les effets désastreux qu’elles ont sur les 

personnages. En revanche, si l’on adopte le point de vue d’un patron peu scrupuleux, l’on 

peut comprendre que l’allégorie d’entreprise qu’est la CTU est un univers professionnel 

« idéal », entièrement voué à l’efficacité – et donc à la rentabilité. 

 

 Par conséquent, si le tissage des intrigues permet parfois de traduire des jugements 

de valeur sur la société qui sont dépourvus de toute ambiguité, en d’autres occasions, le 

sens moral porté par les motifs narratifs pourra donner lieu à des interprétations 

contradictoires en fonction des spectateurs. 

                                                             
573 David Buxton, Les Séries télévisées. Forme, idéologie et mode de production. Paris : L’Harmattan, 2010. P. 
133. 
574 Buxton, op. cit., P. 131. 
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Troisième partie 

Tissage narratif et gender studies 
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Introduction de la troisième partie 

 

 

 

 

 L'approche qui a été la nôtre jusqu'à présent pour analyser les sphères publiques et 

privées représentées dans les séries de notre corpus faisait abstraction de la dichotomie 

selon laquelle la première relèverait de la masculinité et la seconde de la féminité575. 

Quoique nous ayons vu, en étudiant les modèles familiaux, que le père incarnait 

traditionnellement l'appui financier de la famille, gagnant de l'argent à l'extérieur du foyer, 

tandis que la mère prodiguait soins et soutien émotionnel dans un contexte cette fois-ci 

intime, nous n'avons pas approfondi les questions connexes quant aux rôles sociaux de sexe 

et à leurs remises en question. Nous avons seulement observé que ce modèle, valide jusque 

dans les années 1950 aux États-Unis576, avait été contesté à partir de la décennie suivante, 

ce qui a donné lieu à la « seconde vague » du mouvement féministe dont la vocation est de 

dénoncer et de combattre le patriarcat. L'on rappellera que le patriarcat correspond à un 

système fondé sur une inégalité structurelle, au sein duquel les hommes577 exercent sur les 

femmes une domination, notamment grâce à leur supériorité financière.  

 

 Dans une société patriarcale, la figure du male breadwinner578 apparaît ainsi comme 

un oppresseur pour les femmes de son entourage, à commencer par son épouse, la 

housewife, qui dépend de lui sur le plan matériel ; une analogie est souvent faite avec le 
                                                             
575 Il est toutefois important de noter dès à présent qu’il serait erroné de penser que les femmes ne 
travaillaient pas, ou peu, jusqu’à une époque récente. Si des statistiques donnent à penser que c’était le cas, en 
réalité, « l'écart entre les taux d'activités féminin et masculin est […] dû à une invisibilisation historique de  
certaines formes de l'activité des femmes, et notamment du travail réalisé à domicile pour le compte du 
conjoint (agriculteur, commerçant, artisan). »  Bereni et al., op. cit., P. 178. 
576 Et plus largement dans les sociétés occidentales. 
577 Précisons que lorsque nous parlons d' « hommes » et de « femmes » dans notre thèse, ces termes désignent 
toujours des individus cisgenres, c'est-à-dire dont l'identité de genre est en adéquation avec le sexe biologique, 
par opposition aux personnes transgenres. En effet, notre corpus ne met en scène aucun personnage 
transgenre. Il est toutefois important de noter qu'en sociologie, il est nécessaire d'opérer cette distinction 
lorsque l'on étudie les rapports sociaux de sexe et le patriarcat, puisque les personnes transgenres, hommes 
comme femmes, sont victimes d'oppressions directement liées à leur identité genrée. 
578 Quoique le terme soit parfois traduit en français par « Monsieur Gagne Pain », nous conserverons ici la 
version anglophone. De la même manière, nous préférerons le mot de housewife/wives à ses équivalents 
« ménagère(s) » ou « femme(s) au foyer », non seulement parce qu'il n'a pas la même connotation péjorative, 
mais également parce qu'il est présent dans le titre d'une des séries de notre corpus, précisément centrée sur 
cette catégorie de femmes : Desperate Housewives.   
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modèle économique capitaliste, au sein duquel les ouvriers sont opprimés par leurs patrons, 

selon la pensée marxiste.  Dans les œuvres de notre corpus, nous avons vu que les 

représentations familiales se conformaient tantôt à ce paradigme traditionnel, tantôt à des 

modèles ultérieurs attestant d'une certaine reconfiguration des rôles parentaux. L'on a 

notamment évoqué la notion de « nouveau père », figure à laquelle correspondent, ou 

tentent de correspondre, certains personnages. 

 

 Il nous paraît pertinent de mettre en relation l'idée d'un « déséquilibre structurel » 

définissant le patriarcat, ainsi que la possibilité de le modifier, voire de le corriger, avec le 

principe de tissage narratif que nous étudions ici, dans lÀ mesure où nous avons vu que les 

agencements des lignes d'action et d'intrigues au sein de la narration prenaient sens en 

reproduisant des organisations sociales.  

 C'est la raison pour laquelle cette troisième partie sera centrée sur ces rapports 

sociaux de sexe, c'est-à-dire qu'elle entrera dans le champ disciplinaire des gender studies, 

des « études de genre » (ou « études sur le genre »). Le « genre » consiste en une 

construction sociale qui produit « les différences systématiques entre les hommes et les 

femmes »579, la distinction entre les deux sexes ne résidant pas dans une altérité simplement 

biologique. Laure Bereni et al. précisent qu'il s'agit d'un « processus relationnel », et qu'il 

implique un « rapport de pouvoir »580 ; l'on retrouve la situation de domination dénoncée 

par les adversaires du patriarcat. De fait, l'analyse des structures narratives des séries de 

notre corpus se nourrira, dans la présente partie, de diverses études de genre à vocation 

féministe.  

        

 Pour entreprendre ce nouveau pan de recherches, nous dresserons un rapide « état 

des lieux » des approches genrées d’œuvres cinématographiques et audiovisuelles. Par la 

suite, il nous semble pertinent d’apporter quelques précisions factuelles quant à la 

proportion de personnages masculins et féminins dans les séries de notre corpus, afin 

d'estimer si celles-ci attestent, de ce point de vue, d'un équilibre dans la représentation de 

l'un et l'autre sexe. 

                                                             
579 Bereni et al., op. cit., P. 8. 
580 Ibid, P. 7. 
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 A la suite de cela, puisque la présente thèse porte sur la notion de « communauté », 

nous nous demanderons si le tissage permet d'identifier, dans les opus analysés, des 

communautés composées uniquement par des personnages du même sexe581, en raison de 

leur sexe. Se posera également la question de l'homosexualité : l'on se demandera si les 

séries choisies mettent en scène des communautés constituées, non plus en fonction du 

genre, mais de l'orientation sexuelle.  

 Il s'agira enfin de considérer les rapports sociaux entre les sexes. Pour assurer une 

continuité avec le précédent chapitre, nous analyserons les structures et dynamiques de ces 

relations d'une part dans la sphère privée, traditionnellement « féminine », puis dans la 

sphère publique, traditionnellement « masculine ». 

 

  

                                                             
581 Nous employons ici le mot « sexe » à la fois dans son sens biologique et comme un équivalent de « genre », 
puisque nous avons dit que les deux notions se recouvraient entièrement dans les séries de notre corpus. 
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Chapitre 8 : 

Analyser des séries au prisme des gender studies  

 

 

 

 

 Il serait bien sûr impossible d’entreprendre une analyse genrée des œuvres de notre 

corpus sans avoir convoqué, au préalable, quelques repères théoriques. Le présent chapitre 

aura donc vocation à rappeler de quelles manières les gender studies ont pu être, par le 

passé, employées pour analyser des films et d’autres productions audiovisuelles, qu’elles 

soient fictionnelles ou non. Ce faisant, notre objectif sera de montrer que l’étude du tissage 

narratif dans des séries télévisées permet de déployer de nouvelles pistes de recherche au 

sein de ce champ disciplinaire particulier. 

 Il nous a également paru important de prendre le temps de soulever la question de la 

représentativité statistique de notre corpus du point de vue genre. En effet, avant de nous 

demander quels motifs sont dessinés par les « fils narratifs » que sont les lignes d’action des 

personnages féminins et masculins, il est indispensable de recenser, avec la plus grande 

précision possible, la proportion de « fils féminins » et de « fils masculins » au sein des 

différentes distributions, à la fois parmi les protagonistes principaux, les personnages 

récurrents, et, autant que faire se peut, les rôles plus subalternes.  

 Nous avons en outre fait le choix d’employer quelques outils, certes peu 

académiques, mais néanmoins utiles, qui nous aideront à obtenir des indices 

supplémentaires concernant la répartition des rôles sexués dans les six opus choisis.  Les 

chapitres suivants nous permettront de voir si les agencements « tissés » de ces œuvres vont 

dans le sens de nos observations préliminaires. 
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8.1. Analyse filmique et gender studies 

 

 

 Si l’approche genrée des productions cinématographiques et audiovisuelles n’est pas 

nouvelle, il convient de remarquer, à la suite de Geneviève Sellier, qu’une telle démarche 

analytique rencontre toujours des « résistances »582 au sein du monde académique français. 

Bien que cette auteure et quelques autres – Noël Burch, Brigitte Rollet, Raphaëlle Moine 

notamment – aient contribué à proposer différents moyens d’articuler théorie filmique et 

gender studies, leurs recherches demeurent relativement isolées dans le paysage 

universitaire hexagonal, en comparaison de l’abondante prose disponible Outre-Manche et 

Outre-Atlantique. Ce « dédain » repose, selon Sellier et Burch, sur la traditionnelle 

dichotomie qu’opèrent les Français entre le cinéma « populaire » (jugé trop peu digne 

d’intérêt pour être étudié sur les bancs de l’université) et le cinéma « d’auteur » qui suscite 

une « cinéphilie savante […] accordant une attention privilégiée aux qualités formelles des 

films, aux dépens de ce dont ils parlent et de comment ils en parlent. »583  

 

 Bien que certains travaux récents relevant des gender studies aient été consacrés 

spécifiquement à des productions télévisuelles, comme par exemple l’ouvrage de Brigitte  

Rollet sur Télévision et homosexualité584, il est ici indispensable de lier nos recherches à 

celles qui ont pour objet les films de cinéma au prisme du genre, pour des raisons qui nous 

semblent évidentes. L’un et l’autre médium sont employés pour relater des histoires – en 

l’occurrence fictionnelles – grâce aux mêmes techniques de filmage en prises de vue réelles. 

Ils partagent en outre des traditions narratives communes, bien que nous sachions à quel 

point les différences de format et de durée ont permis à la télévision d’explorer des pistes 

scénaristiques qui n’ont pas d’équivalent dans le 7ème Art. Au terme de cette section, il nous 

sera ainsi permis d’expliquer en quoi la temporalité longue et, surtout, les agencements 

« tissés » des séries contemporaines offrent des perspectives d’analyse inédites, dans le 

cadre d’une approche genrée de la fiction audiovisuelle.    
                                                             
582 C’est précisément le titre de son article « Gender studies et études filmiques : avancées et résistances 
françaises », Cahiers du Genre no 38 : Politiques de la représentation et de l’identité. Paris, L’Harmattan, 2005. 
583 Burch et Sellier 2009, op.cit., P. 10. 
584 Brigitte Rollet, Télévision et homosexualité. Paris : L’Harmattan, 2007. La première partie de l’ouvrage de 
Rollet propose un utile panorama théorique des relations entre le cinéma et la télévision et les gender et 
cultural studies. Nous nous y sommes adossée pour rédiger la présente section de notre thèse.  
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 Par souci de concision et d’efficacité, nous avons fait le choix de dresser cet « état 

des lieux » en nous référant principalement à des textes théoriques français. Néanmoins, 

nous incluerons quelques apports anglophones, en convoquant notamment différents textes 

traduits et rassemblés par les soins de Ginette Vincendeau et Bérénice Reynaud dans un 

numéro de la revue CinémAction consacré à 20 Ans de théories féministes sur le cinéma585. 

  

 L’articulation entre études de genre et théorie filmique révèle assez aisément, et sans 

grande surprise, que les œuvres analysées traduisent et perpétuent en grande majorité les 

dynamiques dominant/dominé qui caractérisent le système patriarcal, qu’il s’agisse du 

cinéma hollywoodien classique, des œuvres de la Nouvelle Vague, ou d’opus plus récents. 

Raphaëlle Moine, qui travaille sur le cinéma de genre (le terme ne désignant pas ici le gender 

anglo-saxon, mais les catégories génériques des films) rappelle notamment que « le genre 

peut être considéré comme un instrument efficace d’encadrement idéologique qui impose 

au spectateur, à travers des récits stéréotypés et récurrents, des solutions, socialement 

normées. »586 Parmi les hiérarchies sociales traduites et maintenues par les films de genre, il 

faut bien sûr compter celle qui repose sur la domination masculine. 

 Dans la présentation qu’elle fait de l’article de Laura Mulvey587 au sein de la revue 

CinémAction déjà évoquée, Ginette Vincendeau indique que « l’inconscient de la société 

patriarcale structure la forme filmique même588. Cette idée selon laquelle les films sont 

porteurs d’enjeux socioculturels non pas seulement à un niveau thématique, mais aussi sur 

le plan formel, étant au cœur de nos propres recherches, l’on comprend d’ores et déjà 

l’intérêt d’analyser les motifs « tissés » des séries de notre corpus au prisme du genre. 

 Nous retiendrons ici deux grands axes d’analyse qui permettent d’arriver à la 

conclusion que la majorité des films traduisent et entretiennent une domination masculine 

normative : d’une part, l’opposition entre « personnages masculins actifs » et « personnages 

féminins passifs », et d’autre part, la notion de male gaze, que nous allons définir un peu 

                                                             
585 Ginette Vincendeau et Bérénice Reynaud (coord.) : 20 Ans de théories féministes sur le cinéma. CinémAction 
n°67, 2ème trimestre 1993. 
586 Raphaëlle Moine, Les Genres du cinéma. Paris : Armand Colin, 2005 (2002 ). P. 69. 
587 Laura Mulvey, « Plaisir visuel et cinéma narratif », CinémAction n°67, 20 Ans de théories féministes sur le 
cinéma. 2ème trimestre, 1993 pour la traduction française. Extrait d’un article publié dans la revue Screen, vol. 
16, n°3, automne 1975. Quoiqu’il ait donné lieu à des objections et à des rectifications, ce texte fondateur est 
absolument indispensable à l’analyse filmique au prisme des rapports de sexe.  
588 Ginette Vincendeau, présentation de l’article de Mulvey dans 20 ans de théories féministes sur le cinéma, 
op. cit., P. 17. 
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plus bas. Bien que nous ne nous y attardions pas ici, nous remarquerons qu’il existe bien sûr 

d’autres angles d’approche de ces questions, au niveau thématique notamment589. 

 En premier lieu, il ressort de différents travaux que nous avons consultés que le 

cinéma de fiction, mais également la plupart des productions télévisuelles, entretiennent 

une assymétrie entre les personnages d’hommes et de femmes, en cela que les premiers 

agissent tandis que les secondes subissent. Ainsi que l’écrit Laura Mulvey, « une […] division 

hétérosexuelle du travail entre fonction active et passive contrôle la structure narrative [des 

films]. Selon les principes de l’idéologie dominante et les structures psychiques qui la 

soutiennent, le personnage masculin ne peut endosser le rôle d’objet sexuel. » Pour traduire 

cela en des termes que nous avons nous-même utilisés dans notre étude du tissage, les 

hommes sont « moteurs » des actions, et peuvent « modeler » les trajectoires narratives des 

femmes. 

 Corrélativement, dans de tels films, les figures masculines bénéficient souvent d’une 

centralité narrative : l’ouvrage de Burch et Sellier évoque ainsi « le schéma narratif hérité de 

la Nouvelle Vague, avec une figure (masculine) narcissique et solitaire, alter ego de l’auteur, 

au centre du récit »590 (nous soulignons). L’on peut aisément mettre cela en lien avec la 

centralité narrative telle que nous l’avons étudiée dans les séries « tissées », ainsi qu’avec la 

notion de « foyer » : en effet, si un personnage peut être « foyer » sans bénéficier d’une 

centralité narrative, nous n’avons relevé aucun exemple inverse. En conséquence, nous nous 

demanderons si dans les séries de notre corpus, comme dans les films de la Nouvelle Vague, 

la centralité narrative et le statut de « foyer » d’un personnage masculin traduit la 

prééminence des hommes dans une société structurellement patriarcale. 

 

 De manière connexe, le déséquilibre entre le féminin et le masculin s’exprimera, dans 

la majorité des productions audiovisuelles, à travers la question du point de vue. Cette 

notion se rattache également à notre étude du tissage narratif, puisque nous avons eu 

l’occasion de démontrer que les « fils » constitués par les lignes d’action des personnages se 

définissaient par « le regard de l'agent qui active et remplit le schéma d'action. »591 Ici 

                                                             
589 L’on pense notamment à l’attribution aux personnages de traits de caractères ou de qualités supposés 
« naturellement » féminins ou masculins. 
590 Burch et Sellier 2009, op. cit., P. 121. 
591 Colonna, op. cit., P. 251. 
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toutefois, ce ne sont pas seulement les points de vue des personnages qui sont à prendre en 

compte, mais également celui de la caméra, et celui du spectateur.  

 Dans « Plaisir visuel et cinéma narratif », apparaît pour la première fois le concept de 

male gaze – littéralement, « regard masculin »- qui repose sur une approche 

psychanalytique du cinéma, et plus précisément sur la scopophilie, aux sens freudien592 et 

lacanien du terme. Laura Mulvey y explique que « dans un monde gouverné par l’inégalité 

entre les sexes, le plaisir de regarder se partage entre l’homme, élément actif et la femme, 

élément passif. Le regard déterminant de l’homme projette ses fantasmes sur la figure 

féminine que l’on modèle en conséquence »593. Elle développe à la page suivante : « le 

pouvoir du héros qui a la situation en main coïncide avec le pouvoir actif du regard érotique 

pour créer un sentiment satisfaisant de toute puissance »594. 

 Cette asymétrie est particulièrement prégnante dans les films de la Nouvelle Vague. 

Ainsi que l’expriment Burch et Sellier,  

 

la Nouvelle Vague a construit un clivage sexué du schéma narratif qui réserve aux héros 

masculins le privilège de construire le point de vue avec lequel le spectateur va s’identifier, 

alors que les films qui sont centrés sur un ou des personnages féminins réduisent la/les 

protagonistes à un objet du regard (du cinéaste/du spectateur)595. 

 

 L’on comprend aisément comment la notion de male gaze rejoint la dichotomie 

« homme actif » / « femme passive », qui renvoie elle aussi à la psychanalyse freudienne. 

 La notion de male gaze, ainsi que  l’opposition entre « personnages masculins actifs » 

et « personnages féminins passifs », nous semblent pouvoir être désamorcées, dans une 

certaine mesure, par le recours au tissage narratif dans les séries télévisées contemporaines. 

Nous supposerons en effet que la multiplicité des lignes d’action, qui sont agencées selon 

des motifs complexes, induit au moins la possibilité d’une reconfiguration des rôles genrés 

« traditionnels » dans les séries concernées. Cette hypothèse se fonde notamment sur une 

                                                             
592 Dans un passage des Trois essais sur la théorie sexuelle consacré au plaisir scopique (Schaulust, défini par le 
traducteur comme « tout plaisir [et/ou toute envie] engendré dans la sphère du regard, tant sur le mode actif 
que sur le mode passif de l’exhibition »), Freud explique que « l’impression optique reste la voie par laquelle 
l’excitation libidinale est le plus fréquemment éveillée. » Cf. Sigmund Freud, Trois essais sur la théorie sexuelle. 
Paris : Gallimard, 1987 (1905) P. 66-67. 
593 Mulvey 1993, art. cit., P. 18.  
594 Ibid, P. 19, 
595 Burch et Sellier 2009, op. cit., P. 121. 
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remarque que fait Geneviève Sellier au sujet des séries policières françaises, mais qui 

s’applique tout à fait aux néo-séries américaines, précisément parce que les unes et les 

autres sont dotées de narrations tissées. Dans son article de la revue Médiamorphoses, 

Sellier évoque ainsi « les changements induits dans la représentation des identités et des 

rapports de genre par l’apparition d’une nouvelle forme narrative dans les séries télévisées 

policières françaises »596 (nous soulignons). 

 Conjointement à cela, nous pouvons raisonnablement imaginer qu’au sein des 

« tissus » narratifs que composent différentes œuvres que nous étudions, les personnages 

masculins ne seront pas toujours les « moteurs » des intrigues qui modèlent à leur guise les 

trajectoires féminines. Les prochains chapitres de notre thèse viseront à vérifier cela : nous y 

analyserons les multiples dynamiques hommes/femmes en présence dans les six opus 

choisis, en recourant à la « narratologie du contenu » de Genette qui permet d’observer les 

relations entre les actants. Sachant que l’usage du tissage est rendu possible par une 

temporalité très longue qui n’a pas d’équivalent au cinéma, nous émettrons une hypothèse 

supplémentaire : celle selon laquelle l’évolution des motifs narratifs au fil des épisodes et 

des saisons permettra, en certaines occurrences, de rendre compte de reconfigurations 

progressives des modèles de relations genrées qui y sont mis en scène. Nous parlerons ainsi 

de « renversements » et de « rééquilibrages » des rapports hommes/femmes, à la fois dans 

la sphère privée et dans la sphère publique. 

 

 Avant de procéder à cette démarche, qui nous permettra de démontrer en quoi le 

tissage narratif est un outil utile pour interroger les interrelations genrées dans les séries 

contemporaines, nous avons souhaité obtenir une « vue d’ensemble » des personnages 

féminins et masculins de notre corpus, en opérant une analyse statistique.   

 

 

 

 

  

                                                             
596 Geneviève Sellier, « Les Séries policières françaises : de nouveaux rapports hommes/femmes ? ». 
Médiamorphoses, hors-série n°3, Les Raisons d’aimer… les séries télé, 2007. P. 118. 
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8.2. La proportion de personnages masculins et féminins dans les séries de 

notre corpus   

 

 

 Dans l'ouvrage Multiculturalisme597 du philosophe Charles Taylor, il est expliqué que 

l'égalité démocratique d'une société doit passer par la reconnaissance de tous ses membres, 

et par le respect de « l'identité culturelle spécifique des citoyens. »598 Cette problématique 

touche directement les minorités, notamment nationales, raciales ou ethniques (Afro-

Américaines aux États-Unis par exemple), mais également les femmes. Ce dernier cas de 

figure est abordé par Taylor lui-même, puis développé en postface de son texte, dans un 

commentaire de Susan Wolf. Taylor avance ainsi : 

 

Une personne ou un groupe de personnes peuvent subir un dommage ou une déformation 

réelle si les gens ou la société qui les entourent leur renvoient une image  limitée, avilissante 

ou méprisable d'eux-mêmes. La non-reconnaissance ou la reconnaissance inadéquate 

peuvent causer du tort et constituer une forme d'oppression, en emprisonnant certains dans 

une manière d'être fausse, déformée et réduite. 

 Certaines féministes ont ainsi avancé que les femmes, dans les sociétés patriarcales, ont été 

amenées à adopter une image dépréciative d'elles-mêmes. Elles ont intériorisé l'image de 

leur propre infériorité [...].599  

 

 Les termes de [manière d'être] « réduite » et d' « infériorité » nous intéressent tout 

particulièrement ici, car ils confirment l'idée qu'au sein de sociétés patriarcales, les femmes, 

qui jouissent pourtant d'une égalité avec les hommes sur le plan numérique, sont 

considérées comme une minorité, et traitées comme ayant une valeur moindre. 

 Il s'agira pour nous de déterminer si les séries de notre corpus entérinent ce postulat. 

Avant d'analyser les rapports genrés entre personnages, nous proposerons dans la présente 

section de déterminer si les femmes constituent dans les œuvres choisies une minorité au 

sens propre. En effet, la notion de reconnaissance telle que la définit Taylor, c'est-à-dire le 

fait d'accepter la différence d'une communauté minoritaire sans la juger inférieure ni faire 

                                                             
597 Charles Taylor, Multiculturalisme. Différence et démocratie. Paris : Flammarion, 2009 (1992). 
598 Amy Gutmann, Introduction à Multiculturalisme. Différence et démocratie, op. cit., P. 13.    
599 Taylor, op. cit., P. 42-43. 
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de discrimination, nous semble liée, dans les médias et la culture populaire, à celle de la 

représentativité. Nous nous référerons sur ce point à l'étude de Pierre-Olivier Dupuys et 

Pascal Marchand intitulée Médias, stéréotypes et discrimination, où il est expliqué que dans 

les médias, 

 

Les minorités ethniques, mais également les femmes, les personnes âgées ou les handicapés, 

sont sous-représentés et tiennent le plus souvent des seconds rôles ou des rôles non-sérieux. 

En même temps que des faits, le discours médiatique véhicule ainsi des opinions implicites 

qui nous permettent de nous représenter les différents groupes et les différents acteurs de 

notre société.600  

  

 La question de la (sous-)représentation qui se pose ici a une dimension statistique : 

l'on se demandera dans quelle mesure la « population fictionnelle » des séries analysées 

atteste d'une réalité démographique des États-Unis contemporains. Plus précisément, dans 

le présent chapitre, c'est la proportion de personnages masculins et féminins que nous 

proposons d'évaluer.  

 De fait, il nous paraît pertinent – sinon indispensable – de juger si la distribution des 

œuvres analysées respecte, pour reprendre un vocable récurrent lorsque l'on aborde les 

questions d'égalité entre les sexes sur le plan socio-politique, une « parité » 

hommes/femmes. Nous remarquons que dans son étude d’une journée de télévision 

française, Éric Macé avait lui aussi évalué la représentativité des hommes et des femmes à 

l’écran en termes quantitatifs. Il avait observé que son corpus (qui, rappelons-le, ne 

comportait pas seulement des œuvres de fiction) était « structuré par le principe d’inversion 

démographique, où les majorités (les femmes, les milieux populaires, les Arabes parmi les 

non-blancs) sont minorées. »601 Il s’agira pour nous de déterminer si le même phénomène 

est observable dans nos six séries. 

 Nous compléterons cette approche en évoquant brièvement, à la fin de ce chapitre, 

deux « tests » élaborés pour contribuer à lÀ mesure de l'importance donnée aux 

personnages féminins – par rapport aux masculins – dans des œuvres de fiction 

cinématographiques ou télévisuelles.   

                                                             
600 Pierre-Olivier Dupuys et Pascal Marchand, Médias, stéréotypes et discrimination. Laboratoire d'études et de 
recherches appliquées en sciences sociales, IUT Information et Communication, Toulouse 3. 
601 Macé 2006, op. cit., P. 93. 
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 Etudier la parité hommes/femmes dans notre corpus n'est pas une tâche aisée, tant 

les personnages mis en scène dans les six séries choisies sont nombreux ; c'est 

particulièrement le cas dans celles qui connaissent un important renouvellement de casting 

au fil des épisodes et des saisons, comme 24. De fait, les listes ici établies ne sauraient être 

exhaustives, et il est impossible de calculer précisément le temps de présence à l'écran de 

tout homme et de toute femme sur l'ensemble du corpus. Il s'agira davantage de dessiner 

une tendance générale pour chacune des œuvres, en prenant en compte les personnages 

principaux en fonction de leur importance au générique. Nous nous appuierons pour cela sur 

l'expérience empirique que nous faisons de ces programmes, mais également sur des 

éléments para- et métatextuels tels que la hiérarchisation des personnages et de leurs 

interprètes dans les fiches techniques présentes sur des sites Internet (notamment les pages 

consacrées à l'une ou l'autre œuvre sur Wikipedia ou IMDb), ainsi que des images 

promotionnelles, affiches, ou jaquettes de DVD et Blu-rays. 

 

 

8.2.1. Dans Six Feet Under 

 

 Dans Six Feet Under, l'on observe que la cellule familiale située au cœur de la 

narration est composé de deux hommes, Nate et David, et de deux femmes, Ruth et Claire. 

Tous étant présents de manière équivalente dans la narration, la « parité » est respectée de 

ce point de vue. 

 L'on sait que les intrigues sont centrées sur ces quatre protagonistes, et s'en 

éloignent très peu ; rares sont les passages de la série faisant intervenir des lignes d’intrigues 

auxquelles aucun des quatre Fisher ne prend part. Cependant, la fratrie et sa mère sont 

dotées d'un entourage dont nous pouvons nous demander s'il est plutôt masculin ou 

féminin.  

 Deux personnages supplémentaires, assidus tout au long des cinq saisons, peuvent 

immédiatement être ajoutés : Nathaniel, le patriarche mort mais, on le sait, toujours 

« présent » parmi les siens, et Federico, l'employé des Fisher, qui est très lié à la famille. 

Tous deux sont présents dans le générique d'ouverture de la série, qui mentionne cinq 
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hommes et trois femmes602 dans sa version originelle. Par la suite, au fil des saisons, 

quelques noms supplémentaires pourront y apparaître ; l'on notera par exemple ceux de Lily 

Taylor (Lisa) dès la saison 2, ou de James Cromwell à partir de la saison 3. 

 La plupart de ces « nouveaux arrivants » sont les interprètes des petit(e)s ami(e)s de 

l'un ou l'autre Fisher. De fait, si l'on prend en compte les relations amoureuses des quatre 

membres de la famille (en faisant exception des aventures les plus fugaces), l'on recense 

trois femmes (Brenda et Lisa pour Nate, ainsi qu'Edie, avec laquelle Claire sort dans la saison 

4) et neuf hommes (Hiram, Nikolaï, Arthur et George pour Ruth, Keith pour David, Gabriel, 

Billy, Russell et Ted pour Claire).  

 L'on dénombre donc, dans cet « entourage proche », une majorité de personnages 

masculins. 

 En élargissant à présent notre analyse, l'on remarque que les listes données dans les 

fiches-techniques de Six Feet Under témoignent elles aussi d'une majorité d'hommes au sein 

de la distribution. Par exemple, la page Wikipedia anglophone qui y est consacrée considère 

quatre hommes et trois femmes, tous mentionnés ci-dessus, comme « personnages 

principaux »603, ainsi que dix-neuf hommes et onze femmes comme « personnages 

secondaires majeurs »604. La page francophone, pour sa part, recense sept figures 

masculines et six féminines (dont Maya, la fille de Nate, qui est un bébé puis un enfant en 

bas-âge, et n'est donc pas dotée de réelle ligne d'action) comme « personnages principaux », 

puis dix hommes et huit femmes comme « personnages secondaires ». Sur IMDb, dans la 

liste des personnages apparus dans quatre épisodes ou plus, trente-huit sont masculins et 

trente-et-un féminins.  

 Si l'on considère enfin les personnages qui meurent dans l'incipit de chaque épisode, 

l'on dénombre quarante hommes ou garçons, contre vingt-cinq femmes ou filles. 

 Cela confirme donc que le casting de Six Feet Under tend vers une domination 

masculine. Celle-ci se ressent lorsque l'on observe les photographies promotionnelles de la 

série : si certaines ne mettent en scène que les quatre Fisher, respectant ainsi une stricte 

                                                             
602 Dans l'ordre suivant : Peter Krause (Nate), Michael C. Hall (David), Frances Conroy (Ruth), Lauren Ambrose 
(Claire), Freddy Rodriguez (Federico), Matthew Saint-Patrick (Keith), Rachel Griffiths (as Brenda, est-il précisé), 
et Richard Jenkins (Nathaniel), qui a un statut de guest star.  
603 Nate, David, Keith, Federico, Ruth, Claire et Brenda. 
604 Major Supporting Characters.  
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parité, celles qui montrent davantage de personnages comptent, sauf exception, une 

majorité d'hommes. Les femmes n'y sont jamais majoritaires. 

 

 

Images promotionnelles de Six Feet Under : 

 

1) Une égalité hommes/femmes : 
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2) Une majorité d'hommes : 
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 8.2.2. Dans Desperate Housewives 

 

 La seconde série de notre corpus indique dès son titre qu'elle est centrée sur des 

personnages féminins, puisqu'il s'agit de Desperate Housewives. Nous savons que ses 

protagonistes récurrentes, présentes tout au long des huit saisons, sont au nombre de 

quatre : Susan, Bree, Gabrielle et Lynette. Jusqu'à la saison 5, où elle trouve la mort dans un 

accident de voiture, l'on peut ajouter Edie Britt à cette distribution principale, quoique nous 

ayons vu précédemment qu'elle se distinguait des quatre héroïnes ; par ailleurs, Mary Alice, 

dont nous savons qu'elle occupe une position de surplomb grâce à sa voix over d'outre-

tombe, est omniprésente dans l'œuvre. 

 Toutes ces figures féminines ont des maris et petits-amis successifs605, dont 

l'importance au sein de la narration varie. Toutefois, nous avons pu constater de manière 

empirique que même ceux dont la présence est la plus constante, comme Tom Scavo, 

demeurent des personnages secondaires lorsqu'on les compare aux housewives. Nous 

verrons en effet au cours de ce chapitre que leurs lignes d'action sont restreintes, et 

s'unissent presque toujours à celle de l'une ou l'autre femme pour former une ligne 

d'intrigue, tandis que la réciproque n'est pas toujours vraie. 

 Au sein du générique, les interprètes du quatuor féminin sont toujours mentionnées 

les premières, suivies de ceux des conjoints et des enfants, voire d'autres personnages 

secondaires. 

 L'on a par ailleurs déjà évoqué le fait que la plupart des saisons voie arriver de nouveaux 

voisins qui deviennent des personnages supplémentaires le temps d'un arc narratif plus ou 

moins long. Parmi ceux-là,  nous avons recensé six femmes606 et huit hommes607. 

 Malgré une légère domination masculine de ce point de vue, l'on remarque que sur la 

fiche technique française de Wikipédia consacrée à Desperate Housewives, la liste de 

« personnages principaux » est composée de huit femmes et de cinq hommes ; celle des 

personnages secondaires, en revanche, de treize personnages féminins et vingt-deux 

                                                             
605 Y compris Mary Alice, dont le veuf, Paul, joue un rôle important. 
606 Betty Applewhite, Katherine et Dylan Mayfair, Angie Bolen, Renee Perry (Vanessa Williams) et BethYoung (la 
nouvelle épouse de Paul, interprétée par Emily Bergl). 
607 Caleb et Matthew Applewhite, Adam Mayfair, Dave Williams (le nouvel époux d'Edie, interprété par Neal 
McDonough), Nick et Danny Bowen, Lee McDermott (Kevin Rahm) et Bob Hunter (Tuc Watchkins). 
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masculins. La fiche anglophone, pour sa part, recense quatorze « personnages principaux » 

féminins et quinze masculins ; pour les « personnages secondaires », quatre femmes ou filles 

et dix homme ou garçons, et pour les « personnages récurrents », vingt femmes et vingt-et-

un hommes. Ces différents classements permettent de rendre compte de la part de 

subjectivité donnée à l'évaluation de l'importance des différents personnages au sein de la 

série. Plusieurs de ces listes attestent d'un nombre d'hommes et de femmes assez proche, 

mais dans certains cas, la disparité est beaucoup plus marquée. Le présent chapitre sera 

l'occasion de voir comment, en dépit d'une certaine supériorité numérique masculine dans 

le casting, la narration privilégie toujours les figures féminines dans l'agencement des 

intrigues. Outre le titre, cette domination des femmes dans la série est traduite par les 

images promotionnelles, qui ne montrent jamais aucun homme608. 

 

 

  

                                                             
608 La seule exception est la quatrième image montrée ici, où, toutefois, l'homme présent est sans visage, et ne 
peut être identifié : il s'agit d'une représentation de la gent masculine dans son ensemble, et non d'un 
personnage particulier. 
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Images promotionnelles de Desperate Housewives : 

 

 

 

 
 

 

 

 
 

 

 

  



368 
 

 

 8.2.3. Dans The Sopranos 

 

 À l’inverse de la série de Marc Cherry, celle de David Chase, The Sopranos, nous 

paraît empiriquement se centrer davantage sur des figures masculines, quoique nous ayons 

déjà constaté que des personnages féminins, et notamment les épouses des membres de la 

« famille criminelle », sont également dotés de lignes d'action. Le genre auquel appartient 

l'œuvre, « série mafieuse », n'est bien entendu pas étranger à cette disparité dans la 

répartition des rôles, même si l'héritage du soap permet d'y introduire et d'y développer des 

personnages et des problématiques féminins. 

 Sur la page Wikipédia française, la rubrique « distribution » de la série compte seize 

hommes et huit femmes. La fiche technique anglophone est plus élaborée : elle fait mention 

de neuf hommes et six femmes en tant que « personnages principaux », de quinze hommes 

et quatre femmes comme « personnages secondaires », et de neuf hommes et trois femmes 

comme « guest stars récurrentes ». Quant à la page d'accueil de l'encyclopédie en ligne 

(« Wikia ») anglophone consacrée à l'œuvre de Chase609, elle recense quarante-quatre 

personnages masculins et onze féminins. Cela confirme donc que le déséquilibre entre 

personnages des deux sexes est ici très marqué ; toutefois, l'on note que les femmes citées 

occupent pour la plupart une place importante et un rôle récurrent dans la narration ; leur 

présence est souvent constante au fil des saisons, tandis que beaucoup de personnages 

masculins font des apparitions plus brèves, à tour de rôle. La disparité est ainsi moins 

marquée parmi les « personnages principaux » que parmi les « secondaires ». En 

conséquence, quoique les affiches et images promotionnelles de The Sopranos attestent 

elles aussi d'une domination masculine (certaines ne représentent que des hommes, mais 

aucune n'est réservée aux femmes), beaucoup sont « mixtes », et font intervenir les figures 

féminines majeures de la distribution, sans que l'écart numérique entre les deux sexes n'y 

soit aussi visible que dans les listes précédemment mentionnées. 

 

 

 

  

                                                             
609 Source numérique : sopranos.wikia.com 
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Images promotionnelles de The Sopranos : 

 

1) Groupes exclusivement masculins : 
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2) Groupes mixtes: 
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8.2.4. Dans The West Wing 

 

 Si l'on procède à présent de la même manière pour The West Wing, l'on peut tout 

d'abord observer que son générique d'ouverture « originel », composé de portraits des 

interprètes principaux, compte cinq hommes et deux femmes ; dès le troisième épisode, s'y 

ajoute Dulé Hill, de sorte que les hommes y sont trois fois plus nombreux que les femmes. 

L'une d'entre elles, Moira Kelly, qui interprète Mandy, disparaît au terme de la première 

saison. Elle ne figure donc plus au générique, où elle est remplacée par Janel Moloney, dont 

le personnage, Donna, a pris de l'importance au sein de la narration. Stockard Channing, qui 

tient le rôle de la Première Dame, rejoint le générique d'ouverture au début de la troisième 

saison, de sorte que le nombre de personnages masculins est le double de celui des 

personnages féminins. Toutefois, l'on remarque que le portrait de Stockard Channing 

disparaît dans des épisodes ultérieurs où elle n'est pas présente610. 

 Parmi les autres modifications qui interviennent, l'on note l'apparition de Joshua 

Malina (Will Bailey) dans le générique d'ouverture à partir de Holy Night (4x11, diffusé le 11 

décembre 2002) ; son personnage remplaçant celui de Sam, l'interprète de ce dernier, Rob 

Lowe, disparaît à partir de Privateers (4x18, diffusé le 26 mars 2003). Par la suite, figureront 

au générique Mary McCormac (Kate Harper), Kristin Chenoweth (Annabeth Schott), Jimmy 

Smits (Matt Santos), ou encore Alan Alda, qui interprète le candidat républicain aux 

présidentielles, Arnold Vinick. 

 De fait, en dépit des modulations que connaît ce générique d'ouverture au fil des 

saisons, l'on s'aperçoit qu'il est toujours emprunt d'une domination masculine d'un point de 

vue numérique.  

 Si l'on considère par ailleurs la présentation de la distribution de la série sur 

Wikipédia, l'on peut compter, sur la page française, dix-sept hommes et seize femmes. 

Quant à la liste anglophone des personnages principaux, elle fait mention de neuf hommes 

et six femmes. Si ces nombres paraissent relativement proches, il faut garder à l'esprit que 

les personnages masculins principaux sont souvent présents de manière constante au fil des 

saisons, tandis que le « roulement » des rôles féminins est plus marqué.  

 Les images promotionnelles de la série, quant à elles, traduisent cette disparité : si 

elles sont toujours mixtes, l'on n'y compte jamais plus de trois femmes, tandis que le 
                                                             
610 Par exemple, l'épisode Posse Comitatus, 3x21, diffusé le 22 mai 2002. 
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nombre d'hommes y est toujours supérieur à cinq. La disparité est donc équivalente à celle 

du générique d'ouverture. 

 

 

Images promotionnelles de The West Wing : 
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 8.2.5. Dans 24 

 

 Ainsi que nous l'avons souligné en préambule, la série suivante de notre corpus, 24, 

est non seulement dotée d'un très grand nombre de personnages, mais également d'un 

important système de « roulement » des rôles. Il est difficile d'y identifier un petit groupe de 

protagonistes permanent au fil des saisons, du fait que Jack Bauer en soit le seul 

dénominateur commun. Il nous est par conséquent impossible d'opérer, comme nous 

l'avons fait précédemment avec Six Feet Under ou The West Wing, un examen de son 

générique d'ouverture – d'autant que la série de Cochran et Surnow n'en possède pas à 

proprement parler : les noms des comédiens et de l'équipe apparaissent, en début 

d'épisode, sur (ou en concomitance avec, grâce au procédé de split screen) des images 

diégétiques. 

 Nous nous tournerons donc une fois de plus vers les listes de personnages proposées 

dans des fiches-technique en ligne. Certains sites choisissent de découper la distribution par 

saisons, mais ce procédé de morcellement ne nous semble pas permettre d'appréhender 

l'œuvre dans son ensemble. Nous nous sommes donc tournée vers une page plus 

synthétique : celle intitulée « personnages secondaires dans 24 heures chrono »611 du site 

Wikipédia francophone. L'on y dénombre soixante-seize hommes et vingt-huit femmes. La 

disparité entre les sexes y est donc immense, puisque l'on compte à peine plus d'un quart de 

figures féminines pour trois quarts de figures masculines. 24 s'avère ainsi être la série de 

notre corpus où cet écart est le plus grand. 

 Quant aux images promotionnelles de la série, lorsqu'elles ne montrent pas un Jack 

solitaire, elles représentent trois à quatre femmes pour six ou sept hommes en moyenne. 

Cela nous semble indiquer que, comme dans The Sopranos, la différence numérique est 

moins marquée pour les personnages les plus récurrents que pour les seconds rôles, bien 

que la domination masculine prévale toujours de ce point de vue. 

 

  

                                                             
611 En dépit de ce terme de « secondaires », l'on note que tous les protagonistes majeurs, y compris Jack Bauer, 
y sont mentionnés. 
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Images promotionnelles de 24 : 
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8.2.6. Dans Lost 

 

 L'on considérera enfin la proportion d'hommes et de femmes dans Lost, qui, comme 

24, connaît un renouvellement de casting assez important au fil des saisons, quoique 

certains protagonistes soient présents du début à la fin. Au sein du groupe de naufragés 

« originel » par exemple, six femmes et onze hommes seront dotés d'une ligne d'action ; 

pour ceux de la tail section612, deux hommes et deux femmes joueront un rôle notable.  

 Au total, parmi les « personnages principaux », la page Wikipédia francophone fait 

mention de vingt-deux hommes et de treize femmes. Pour les personnages secondaires, les 

nombres sont de cinquante-six hommes, et de vingt-six femmes. Sur l'encyclopédie 

anglophone « Lostpedia », l'on retrouve une liste de « personnages principaux » composée 

de vingt-deux hommes et de treize femmes, identique à celle précédemment évoquée. Les 

« seconds rôles » comptent vingt-cinq hommes ou petits garçons et dix femmes ou petites 

filles. 

 Une fois de plus, l'on est donc en présence d'une distribution très majoritairement 

masculine, ce qui se répercute sur les images promotionnelles. 

 

Images promotionnelles de Lost : 

 

 

 
 

                                                             
612 Personnages présents à l'arrière de l'avion au moment de l'accident, et qui se sont retrouvés sur une autre 
partie de l'île, comme on l'apprend dans la saison 2. 
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 Le recensement opéré dans les six séries de notre corpus nous permet de réaliser 

que, dans chaque cas, le nombre de personnages masculins est supérieur à celui des 

personnages féminins au sein d'une même œuvre ; cet écart varie, mais peut s'avérer 

extrêmement large en certaines occurrences – dans 24 notamment. En conséquence, dans 

les séries étudiées, les femmes constituent bien une minorité au sens strict du terme, en cela 

qu'elles sont sous-représentées par rapport à la réalité démographique des États-Unis613, ou 

du monde pour Lost. 

 Outre notre connaissance empirique des séries, certains indices plus objectifs, tels 

que la hiérarchie des personnages dans les génériques et les fiches-techniques, ainsi que leur 

représentation sur des images de promotion, nous permettent néanmoins de comprendre 

que ces informations numériques doivent être manipulées avec précautions.  

 

 Parmi les outils permettant d'affiner ces résultats, il est utile d'évoquer ici, 

brièvement, deux « tests » créés précisément pour contribuer à l'évaluation de la place 

accordée aux personnages féminins au cinéma et à la télévision. Le premier, bien connu dans 

les milieux militants féministes qui portent leur attention sur la représentation des femmes 

dans les médias, est le « test de Bechdel » ; le second, élaboré plus récemment sur Internet, 

est appelé le « test de ‘Mako Mori’ ». De tels tests n’ayant aucun fondement académique, 

nous ne saurions leur accorder une importance trop grande ; c’est la raison pour laquelle 

nous ne développerons qu’en annexe les détails de leur application aux six séries de notre 

corpus. 

 Le test de Bechdel, qui doit son nom à l’auteure de bandes-dessinées du même 

nom614, est « réussi » par toute œuvre de fiction audiovisuelle mettant en scène deux 

personnages féminins, identifiés par des noms, qui parlent ensemble d’autre chose que d’un 

homme. Il contribue ainsi à interroger la mise en valeur des personnages féminins dans des 

œuvres de fiction, et en particulier, l’autonomie dont elles peuvent bénéficier au sein de la 

narration.  

                                                             
613 Très précisément, une étude de la Division des Nations Unies pour la Population indique qu'aux États-Unis, 
dans les années 2000-2010, les femmes constituent 50.8 à 50.9% de la population. Source numérique : 
Donnees.banquemondiale.org . 
614 Alison Bechdel. 
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 Au sein de notre corpus, il nous est apparu que toutes les séries réussissaient le test 

de Bechdel. Toutefois, ainsi que nous le développons en annexe, cette « réussite » doit être 

appréhendée avec précaution : en effet, nous avons remarqué qu’en certaines occurrences, 

les conversations entre personnages féminins présentaient extrêmement peu d’intérêt, et 

restaient des plus superficielles.  

 Le « test de ‘Mako Mori’615 » nous intéresse davantage, en cela qu’il rejoint nos 

propres analyses socio-narratologiques. Imaginé par une internaute sur la plateforme de 

micro-blogging Tumblr616, il pallie certaines failles du test de Bechdel, en ne se basant plus 

sur les dialogues entre personnages, mais sur leurs narrative arcs. Quoique la traduction 

littérale de cette expression soit « arc narratif », elle est ici employée comme synonyme de 

ce que nous avons nous-même nommé la « ligne d’action » d’un personnage, c’est-à-dire sa 

trajectoire au sein de la narration. De fait, pour réussir le « test de ‘Mako Mori’ », une œuvre 

de fiction doit mettre en scène un personnage féminin doté d’une ligne d’action 

indépendante, qui ne soit pas employée simplement pour soutenir la ligne d’action d’un 

personnage masculin. 

 Comme pour le test de Bechdel, nous avons constaté que toutes les séries de notre 

corpus réussissaient cette petite « épreuve ». Dans chacune des œuvres analysées, un ou 

plusieurs personnages féminins ont des lignes d’action autonomes, qui ne sont pas – du 

moins pas toujours – subordonnées à celles des hommes de leur entourage. 

 

 Sachant cela, il nous incombera désormais d’examiner en détails la manière dont 

sont agencés ces « fils narratifs féminins », et leurs interrelations avec les «fils narratifs 

masculins », afin de déterminer si le tissage des séries sélectionnées permet d’y identifier 

des communautés genrées, puis de comprendre si leurs structures narratives reproduisent 

les relations de domination et de subordination propres aux sociétés patriarcales.     

  

                                                             
615 Le test a été nommé d’après le personnage interprété par la comédienne Rinko Kikuchi dans le film Pacific 
Rim (réal. Guillermo Del Toro, prod. Warner Bros. Pictures et Legendary Pictures, 2013). 
616 Le pseudonyme de cette personne est Chaila (chaila.tumblr.com). Lors de notre dernière recherche sur 
Internet, ce compte avaié été désactivé ; cependant, le test imaginé par Chaila est évoqué dans un article du 
site The Daily Dot (source numérique : http://www.dailydot.com/fandom/mako-mori-test-bechdel-pacific-rim/ ; 
dernière consultation le 14 septembre 2015).   
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Chapitre 9 : 

Des « communautés genrées » ? 

 

 

 

 

 Les gender studies, qui portent sur les rapports sociaux de sexe, mettent en évidence 

la domination d'un groupe d'individus, les hommes (cisgenres et hétérosexuels) sur d'autres 

groupes traités comme inférieurs : les femmes, mais également les hommes homosexuels et 

les personnes transgenres. Ces recherches se fondent donc sur le présupposé suivant : le 

sexe d'un individu déterminerait son appartenance à un groupe clairement défini, non pour 

des raisons purement physiologiques617, mais à cause des constructions sociales qui les 

entourent. Nous avons notamment évoqué le fait que les femmes pouvaient êtres 

considérées comme une « minorité », au même titre que la communauté Afro-Américaine 

par exemple, ce qui supposerait une certaine unité culturelle dans la composition de ces 

groupes sociaux. 

 

 Dans le présent chapitre, nous nous demanderons si des groupes genrés sont 

identifiables dans les séries de notre corpus. Si cela est le cas, nous verrons s'ils peuvent être 

qualifiés de « communautés », c'est-à-dire  si, outre le fait que les personnages sont 

rassemblés par une proximité géographique, ces groupes sont dotés d'intérêts communs, 

voire d'un mode de fonctionnement spécifique. 

 

 

 

  

                                                             
617 En effet, les « études de genre » montrent que les individus de sexe masculin homosexuels sont souvent, du 
fait de leur orientation, victime d'oppressions de la part des hommes au même titre que les femmes, parce 
qu'ils ne correspondent pas à un stéréotype de virilité hétéronormé. 
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9.1. Communautés masculines 

 

 

 Les études féministes, nous l'avons dit, tendent à dénoncer l'oppression exercée par 

le patriarcat sur les femmes. Ce simple terme de « patriarcat », qui paraît englober 

l'ensemble des hommes618 d'une société régie par ce modèle, semble dessiner l'image d'une 

« équipe » masculine, structurée par un mode de fonctionnement commun. Peut-on, de ce 

point de vue, aller jusqu'à employer l'expression de « communauté d'hommes » ?  

 Pour que ce groupe tienne et se maintienne en une telle unité, l'on peut se demander 

si ses membres sont, d'une certaine manière, connectés les uns aux autres grâce à un 

système de relations, d'alliances et de connivences. Boltanski et Chiapello, qui, comme nous 

le savons, analysent les structures en réseau dans le monde de l'entreprise, rappellent que la 

forme réticulaire est quelque chose d'universel.  Ils écrivent ainsi dans Le Nouvel esprit du 

capitalisme que « tous les êtres et toutes les sociétés ont leurs réseaux que nous sommes 

habitués à considérer comme les voies informelles de l'information et de l'influence. Les 

féministes dénoncent un ‘réseau de vieux mecs’ [...]. »619 Cette expression consolide l'image 

du patriarcat comme groupe social bien délimité et empreint d'une certaine homogénéité, 

d'autant que les auteurs la mettent sur le même plan que les réseaux constitués par d'autres 

communautés, tels que des minorités ethniques qui possèdent également des réseaux : 

« par exemple ceux de l'émigration chinoise en Asie du Sud-Est, des Juifs en Europe et en 

Amérique, des originaires des Antilles occidentales en Grande-Bretagne. »620 Il ne s'agit pas 

ici de structures très rigides (contrairement à celles d'organisations comme la franc-

maçonnerie ou le mormonisme, pour reprendre à nouveau des exemples choisis par 

Boltanski et Chiapello) ; toutefois, l'on comprend que l'existence de ces « liaisons 

informelles »621 permet d'appréhender la gent masculine comme une communauté 

spécifique. Cette idée peut sembler caricaturale : le système patriarcal n'est bien entendu 

pas le produit d'un « complot » que tous les hommes auraient fomenté sciemment contre 

les femmes. En dépit de cela, il est structuré de telle manière que les hommes, qui 

                                                             
618 À l'exception, dans une certaine mesure, des homosexuels, ainsi que nous le verrons un peu plus loin. 
619 Boltanski et Chiapello, op. cit., P. 190. 
620 Ibid, P. 191. 
621 Ibid. 
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bénéficient du « privilège masculin »622, auront souvent tendance à respecter et favoriser 

davantage (de manière consciente ou non) les individus du même sexe qu'eux623. 

 

 Dans le cadre de notre étude, il va s'agir de déterminer si le « tissage narratif » des 

séries choisies met en exergue des liens spécifiques entre personnages masculins. Nous 

allons ici nous demander si l'agencement des lignes d'action et d'intrigues atteste, à un 

certain niveau de lecture, d'un mode d'organisation intrinsèque à la masculinité des 

protagonistes, d'une manière qui exclurait ceux de sexe féminin. 

 

 Il est une série au sein de notre corpus dont nous savons déjà qu'elle ne présente pas 

les hommes comme membres d'une communauté établie de manière visible : Desperate 

Housewives. Ainsi que nous l'avons évoqué dans la précédente partie de notre thèse, tandis 

que les épouses au foyer y sont liées par une forte amitié qui leur permet de conjuguer leurs 

lignes d'action, leurs conjoints respectifs entretiennent des relations beaucoup plus 

distantes. Ils sont certes supposés être amis eux aussi, et se fréquentent avec plaisir lors 

d'événements mondains : par exemple, dans Secrets That I Never Want To Know (8x01, 

diffusé le 25 septembre 2011), Tom, Carlos et Chuck Vance624 (Jonathan Cake) sont attablés 

ensemble à l'occasion d'un barbecue organisé par Gabrielle. Aucune femme n'est à leurs 

côtés, et leur conversation porte sur un sujet traditionnellement considéré comme typique 

des goûts masculins : le football américain. Une telle scène pourrait mettre en exergue un 

rapprochement entre « mâles alpha », à la faveur d'un intérêt commun pour le sport, ce qui 

constitue un stéréotype de la virilité : Laure Bereni et al. expliquent ainsi, à la suite de 

Thierry Terret625, que « les pratiques sportives ont été identifiées par la sociologie du genre 

comme un lieu privilégié de construction de la masculinité. »626 

                                                             
622 Privilège qui leur permet notamment de contrôler toutes les instances de pouvoir : gouvernements, 
entreprises, forces de l'ordre, etc. 
623 Diverses études ont par exemple prouvé que, malgré des curriculum vitae de valeur égale, un candidat 
masculin a davantage de chances d'obtenir un poste qu'une candidate. L'on se référera par exemple à une 
expérience menée récemment par des chercheurs de l'Université de Yale, au sujet d'un poste scientifique de 
chef de laboratoire. Voir Kenneth Chang : « Bias persist for women of science, a study finds. », 24 septembre 
2012. Source numérique : www.nytimes.com  
624 Petit-ami de Bree. 
625 Thierry Terret, « Sport et masculinité : une revue de questions », STAPS n°66, 2004. 
626 Bereni et al., op. cit., P. 156. 
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 Cela n'est cependant pas suffisant pour attester de l'existence ici d'une communauté 

constituée par des hommes, parce qu'ils sont des hommes. Leur conversation correspond en 

effet à un croisement ponctuel entre leurs lignes d’action respectives, sans que celles-ci ne 

se nouent pour former une ligne d'intrigue627 : les trois hommes ne décident pas d'aller 

ensemble assister à un match de football, ni de créer leur propre équipe, ce qui aurait pu 

générer un arc narratif à part entière. La discussion entre Carlos, Tom et Chuck sert 

seulement à offrir, par sa banalité, un contrepoint comique aux aventures de leurs 

compagnes. Celles-ci, au même moment, se battent à l'arrière-plan, scène que le spectateur 

voit à travers la baie vitrée, mais qui échappe aux protagonistes masculins. Sur le plan ci-

dessous, la profondeur de champ est exploitée de manière à inclure l’ensemble des 

protagonistes présents dans la scène, mais le décor constitue une barrière concrète qui 

sépare le « groupe des hommes » du « groupe des femmes ». 

 

 

 

 
 

 

                                                             
627 Leurs trajectoires respectives participent en revanche à des lignes d’intrigues séparées : l'une formée par les 
lignes d'action de Tom et de Lynette (qui sont en instance de divorce), la seconde par Carlos et Gabrielle (qui 
portent ensemble le secret du meurtre commis par Carlos pour sauver son épouse), et la troisième par Chuck 
et Bree (qui vivent un début de relation amoureuse torride.)  
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 Lorsqu'ils s'aperçoivent de cette agitation et demandent aux héroïnes ce qui se passe, 

celles-ci inventent spontanément une excuse, et ne les incluent pas dans l'arc narratif généré 

par leur dispute628. 

 

 Les dialogues de Desperate Housewives mentionnent parfois le fait que deux ou trois 

des personnages masculins peuvent passer du temps ensemble pour regarder un 

championnat ou faire une partie de golf, mais la seule occurrence où les lignes d'action des 

hommes du quartier se nouent véritablement pour former une ligne d'intrigue mise en 

scène de manière explicite est au début de la saison 5, dans Kids Ain't Like Everybody Else 

(5x03, diffusé le 12 octobre 2008). Dans cet épisode, Tom et Dave montent un groupe de 

musique, auquel s'ajouteront Orson, Carlos et Mike. Il s'agit clairement pour eux de mener 

une activité « entre hommes », voire d'une échappatoire face aux tracas de la vie maritale 

pour certains. Dave explique ainsi à Lynette que c'est une manière pour Tom de surmonter 

sa crise de la quarantaine et de se sentir vivant, alors-même que son épouse l'empêche 

(selon lui) de faire certains projets. La ligne d'intrigue générée par la création de ce groupe 

se développe par la suite, occasionnant des scènes dans lesquelles aucune femme n'est 

présente, ce qui est assez inhabituel dans la série de Marc Cherry. L'on remarquera toutefois 

que ces passages sont distillés avec parcimonie dans les épisodes suivants, et s'interrompent 

après City on Fire (5x08, diffusé le 16 novembre 2008). Outre cela, l'on découvrira que la 

création de ce groupe était en fait un prétexte imaginé par Dave pour s'immiscer dans la vie 

des habitants du quartier, dans le but de se venger de Mike, qu'il croit coupable de la mort 

de sa femme et de sa fille629. Le caractère proprement « masculin » de cette ligne d'intrigue 

s'estompe donc après quelques épisodes, et l'arc plus vaste formé par l'histoire de Dave va 

inclure les lignes d'action des personnages féminins. 

 En conséquence, il est probable que les hommes de Desperate Housewives 

constituent un groupe social soudé par certains liens d'amitié, mais à l'exception de 

                                                             
628 Rappelons qu'à la fin de la saison 7, Carlos a tué l'ancien beau-père de Gabrielle, qui l'avait violée lorsqu'elle 
était enfant, et qui la menaçait à nouveau. Les housewives sont au courant, et ont enterré le corps dans les bois 
afin de protéger Carlos. Mais ce crime les hante, et elles sont partagées quant à l'attitude qu'elles doivent 
adopter : Bree et Gabrielle veulent que personne ne soit mis dans la confidence, tandis que Susan se sent 
incapable de cacher ce secret à Mike. Lynette se range aux côtés de cette dernière, trouvant Bree trop 
autoritaire. Cette violente dispute donnera lieu à une dégradation de l'amitié des quatre femmes, ce qui 
constitue un arc narratif important de la huitième saison.  
629 L'épouse et la petite fille de Dave ont été tuées dans un accident de voiture causé par les Delfino ; bien que 
Dave pense Mike coupable, la série révélera que c'était en réalité Susan qui était au volant lors du drame. 
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l'exemple que nous venons d'analyser, le « tissage narratif » de la série ne contribue pas à 

mettre en scène un réseau qui les lierait entre eux. L'on n'assiste pas, notamment, à des 

moments de solidarité ni d'entraide comparables à ceux qui unissent leurs épouses. 

 Cette absence de « communauté masculine » visible ne signifie en aucun cas que 

l'univers de la série n'est pas soumis à un système patriarcal, mais celui-ci sera traduit de 

manière différente dans la narration. En effet, du fait que les « alliances » entre hommes y 

sont peu visibles, c'est entièrement dans leurs relations avec les femmes que le modèle 

genré traditionnel va s'exprimer, comme nous le verrons par la suite.       

 

 Le « tissage » de Lost ne dessine pas non plus de motifs représentant une 

« communauté masculine » visible ou clairement établie. En effet, bien que l'on ait vu que 

les femmes y étaient en infériorité numérique, elles sont présentes dans toutes les sphères 

de la narration. Lorsque la série commence, les protagonistes naufragés appartiennent aux 

deux sexes, c'est également le cas pour ceux qui se trouvaient à l'arrière de l'avion, qui 

apparaissent dans la saison 2. Parmi les Autres, l'on compte des femmes, notamment Juliet. 

Au fil des séparations et réunions des différentes lignes d’intrigues, des personnages des 

deux sexes sont répartis dans les différents « camps » (par exemple le « groupe de Jack » et 

le « groupe de ‘Locke’ » dans la sixième saison). Il n'est pas non plus exigé que ce soit un 

homme qui prenne la succession de Jacob en tant que protecteur de l'île, et les noms de 

Kate ou de Sun, par exemple, sont également présents sur la liste (The Substitute, 6x04, 

diffusé le 16 février 2010). 

 L'on se demandera un peu plus loin si certaines caractéristiques féminines, 

notamment la maternité, permettent de distinguer une « communauté de femmes » dans 

l'œuvre de J. J. Abrams. Pour l'heure, nous avancerons qu'aucun attribut ou centre d'intérêt 

associés à la virilité n'y conditionne l'émergence et le développement d'un « réseau 

d'hommes » assimilable à une communauté. 

 

 De la même manière, le tissage de The West Wing ne permet pas de révéler au grand 

jour l'existence d'un réseau typiquement masculin au sein de l'équipe présidentielle. Cela 

aurait pu être le cas, car l'on se souvient que ce staff est composé d'une grande majorité 

d'hommes, et, qui plus est, que ceux-ci occupent les fonctions hiérarchiques les plus 
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élevées630. De fait, l'œuvre de Sorkin ne parvient pas à se libérer du modèle patriarcal, en 

dépit de son orientation progressiste. L'analyse des rapports entre hommes et femmes que 

nous mènerons par la suite nous permettra de confirmer ce postulat. 

 En dépit de cela, les agencements des différentes lignes d’intrigues n'indiqueront 

aucune exclusivité masculine : lorsque plusieurs personnages d'hommes unissent leurs lignes 

d'action, c'est en fonction des nécessités de leur profession, et non d'une supposée affinité 

liée à leur genre.  

 

 Dans 24, des femmes sont également présentes dans la plupart des espaces et 

groupes mis en scène, y compris au niveau professionnel. Les effectifs de la CTU, en 

particulier, sont mixtes, en dépit de la prédominance masculine déjà mentionnée. Nous 

reviendrons par la suite sur les rapports sociaux de sexe dans le cadre professionnel, mais 

nous remarquons d'ores et déjà que ni les postes haut-placés de l'agence, ni ceux du 

gouvernement, ne sont réservés aux hommes. 

 L'on pourra avancer qu'en revanche, au sein des groupes de « méchants », la virilité 

est souvent de mise. Par exemple, les ennemis principaux de Jack et de la nation dans la 

première saison sont un père et ses deux fils, les Drazen. Cette masculinité peut être 

rapprochée de la dimension militaire présente dans de tels contextes : dans 24, les 

opposants sont souvent, ou on été, des soldats. Or, quoiqu'une mixité des troupes existe (du 

moins dans certains pays), l'armée demeure une organisation éminemment masculine et 

machiste. Cela nous permet de supposer que la virilité des personnages est une condition 

requise pour participer aux complots terroristes contre les États-Unis, ce qui s'assortirait 

d'une nécessité de faire preuve de force physique, d'une absence de sentiments, de sang 

froid et d'impitoyabilité, traits stéréotypiques de la masculinité. Au même titre, les agents de 

terrain de la CTU sont également des hommes. 

 Toutefois, l'on réfutera cette nouvelle hypothèse, précisément grâce au « tissage 

narratif ». En effet, l'on remarque que ces lignes d’intrigues masculines sont toujours 

nourries et entretissées de contributions féminines. Ainsi, dans la première saison, une alliée 

importante des Drazen est Nina Myers (Sarah Clarke), infiltrée à la CTU, dont les agissements 

influent sur les ramifications narratives que prend la menace terroriste. De la même 

manière, dans chacune des saisons suivantes, des figures féminines vont participer aux 
                                                             
630  Du moins jusqu'à la saison 6, puisque C.J. devient ensuite Chef de Cabinet à la place de Leo. 
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événements de manière active, de sorte qu'il est difficile d'identifier une réelle 

« communauté masculine » dans la série de Cochran et Surnow. 

 

 Dans Six Feet Under, l'on pourrait supposer qu'une « communauté masculine » se 

superpose à la « communauté professionnelle », si restreinte soit-elle, de l'entreprise de 

pompes funèbres des Fisher. En effet, ainsi que nous l'avons mentionné dans notre 

précédente partie, Ruth, la mère, n'a jamais pris part aux activités du funérarium lorsque son 

époux Nathaniel était vivant, et il n'est nullement question qu'elle hérite de l'affaire après le 

décès de celui-ci. De manière connexe, dans son testament, le patriarche lègue le 

funérarium à ses deux fils conjointement, tandis que sa fille, Claire, reçoit une somme 

d'argent sur un compte bloqué. Ce choix renforce la dichotomie traditionnelle féminin/privé 

– masculin/public, d'autant que l'employé des Fisher, le thanatopracteur Federico, est lui 

aussi un homme. Par conséquent, parmi les lignes d’intrigues de la série, celles consacrées 

aux activités professionnelles des Fisher (et Diaz), vont clairement unir les lignes d'action de 

Nate, David et Federico, en excluant les personnages féminins récurrents. Dans un épisode 

typique, Nate et/ou David reçoivent la famille d'un défunt au rez-de-chaussée de la maison, 

puis font le lien avec le sous-sol où Federico restaure le corps. David et, plus rarement, Nate, 

peuvent également se charger de cette préparation. Ce sont ensuite l'un ou plusieurs de ces 

trois personnages qui accueillent les visiteurs lors de la veillée funéraire. Par exemple, dans 

An Open Book (1x05, diffusé le 1er juillet 2001), David reçoit le producteur de la défunte 

Viveca St-John (Veronica Hart), actrice de films pornographiques, dans le salon réservé à 

l'accueil des familles. Dans la scène suivante, au sous-sol, Federico s'apprête à s'occuper du 

corps de Viveca, lorsque Nate le rejoint, les bras chargés d'un carton de produits 

d'embaumement. S'ensuit une conversation entre eux deux sur la manière de présenter le 

corps, et David arrive pour leur annoncer que ces obsèques seront profitables à l'entreprise 

d'un point de vue financier. La discussion s'oriente vers les films classés X dans lesquels a 

joué l'actrice. Plus loin, une courte scène montre une conversation imaginaire entre David et 

la défunte. Enfin, lors des funérailles, Nate et Federico sont présents, tandis que David, dans 

une pièce adjacente, reçoit une autre famille en prévision de futures obsèques à organiser. 

 Pour la partie « professionnelle » de Six Feet Under, l'on remarque donc que les 

lignes d'action des trois hommes convergent pour former une ligne d'intrigue, selon un 

schéma modulaire qui se répète dans la majorité des épisodes. Les connexions entre ces 
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trois personnages sont structurées selon une verticalité hiérarchique631 (du moins tant que 

Federico n'est pas devenu leur associé), qui se double d'une verticalité physique entre 

l'espace d'accueil du funérarium et le sous-sol dévolu à la restauration des corps. Cette 

organisation « spatio-relationnelle » n'est cependant pas rigide, puisque Federico peut 

également se charger de l'accueil et de la communication avec les familles, comme on le voit 

dans cet épisode, mais également dans de nombreux autres, tel Familia (1x04, diffusé le 24 

juin 2001), où David le somme de monter parler à l'entourage d'un défunt dès leur première 

visite, en raison de ses racines sud-américaines632. Outre cela, les relations d'amitié qui 

connectent Federico aux frères Fisher contribuent à assouplir les liens qui les unissent. 

 Cette analyse semble confirmer qu'il existerait, dans Six Feet Under, une 

« communauté masculine », certes restreinte (trois membres seulement, voire quatre 

lorsque Arthur les rejoint en tant que stagiaire), mais structurée par des connexions bien 

établies. Toutefois, un examen plus attentif de cette série permet de remettre en cause 

l'idée que cette communauté soit conditionnée par le fait que ses membres soient tous de 

sexe masculin. En effet, bien que l'on ait vu que la profession semblait réservée aux 

hommes, ce dont atteste le testament de Nathaniel, des personnages féminins vont pouvoir 

conjuguer leurs lignes d'action à la ligne d'intrigue professionnelle de la série, en certaines 

occasions. Ainsi, lorsque Federico décide de quitter Fisher & Sons pour travailler chez leurs 

concurrents, Nate et David recrutent pour le remplacer une femme thanatopracteur, Angela 

(Illeana Douglas)633. Quoique les rapports des deux frères avec la jeune femme soient très 

mauvais et ne durent pas (Federico est réembauché dès la fin de l'épisode), ce n'est pas la 

féminité d'Angela qui est la cause de cette animosité. Au début de l'épisode, Nate et David 

l'engagent sans aucun préjugé lié au fait qu'elle soit une femme (la seule qui se soit 

présentée aux entretiens, les deux autres candidats montrés étant des hommes) ; ils sont à 

                                                             
631 Laquelle se ressent au niveau du « tissage », puisque David et Nate ont une place plus importante au sein de 
la narration que Federico. Lorsque celui-ci devient leur associé, l'on remarque qu'il bénéficie, dans l'ultime 
saison, d'un rôle plus développé. 
632 Dans Familia, le défunt est un jeune homme qui appartenait à un gang mexicain. David pense que Federico, 
également latino, pourrait contribuer à faciliter la communication entre les membres du gang et la famille en 
deuil. Toutefois, son employé lui rétorque qu'il n'a aucune connaissance du monde des gangs, et qu'il est 
d'origine portoricaine, non mexicaine.  
L’on remarquera que ce titre d’épisode, comme d’autres dans les différentes séries de notre corpus, atteste de 
la volonté de la série de travailler des problèmes sociaux : ici, la notion de « famille » au sens strict, mais aussi 
la « famille ethnique », ce que traduit le choix d’un terme espagnol. Notre quatrième partie sera l’occasion de 
traiter des questions d’ethnicité, articulées aux dynamiques familiales. 
633 The New Person, 1x10, diffusé le 5 août 2001.  



390 
 

l'inverse enthousiastes et pressés de commencer à travailler avec elle. Elle se révèle 

d'ailleurs extrêmement compétente sur le plan professionnel. 

 Il est intéressant de noter que son « incompatibilité » avec les Fisher repose sur sa 

vulgarité, et la légèreté avec laquelle elle aborde des sujets sexuels, comportement 

traditionnellement plutôt associés à la virilité634. L'on précisera que ce qui dérange Nate et 

David n'est pas le fait que des « manières masculines » soient adoptées par une femme : ils 

n'auraient pas davantage toléré une telle conduite de la part d'un homme, et Nate indique à 

Angela que David souhaite maintenir « un certain décorum » dans le cadre de leur métier.  

 Par conséquent, la masculinité n'est pas une condition sine qua non pour appartenir à 

la communauté professionnelle constituée par Nate, David et Federico. L'on notera d'ailleurs 

qu'au sein de leur petit groupe, leurs conceptions de la virilité peuvent se révéler clivantes 

plutôt que facteur d'unité, en certaines occasions. Ainsi, dans l'épisode An Open Book déjà 

évoqué, lorsqu'ils réalisent que la défunte est une actrice de films pornographique connue, 

Nate et Federico échangent des plaisanteries grasses, se remémorent les scènes 

« d'anthologie » de la carrière de la porn star, et vont jusqu'à les mimer. David, pour sa part, 

est très gêné par ces démonstrations grossières directement liées à la sexualité masculine 

(hétérosexuelle), qu'il juge irrespectueuses. Dans le prolongement de cela, lorsque Federico 

apprend que David est homosexuel, il tolère mal cette nouvelle, et insiste pour que son 

patron et ami garde pour lui les détails de son intimité635. Quoique cette révélation n'altère 

pas leurs rapports par la suite, l'on comprend dès lors que l'homosexualité de David le 

distingue des autres membres de leur petite « communauté professionnelle », qui sont 

hétérosexuels. En certaines occurrences, on le voit, cette différence d'orientation sexuelle 

créée une forme de rupture dans les liens qui connectent les personnages entre eux, de 

sorte qu'il n'est plus pertinent de superposer « communauté professionnelle » et 

« communauté masculine ».     

 

 L'on ajoutera enfin que les lignes d’intrigues professionnelles, dont nous avons dit 

qu'elles étaient constituées par l'union de personnages masculins, peuvent être renforcées 

par l'intervention de trajectoires féminines (outre celle d'Angela). Ainsi, les femmes de la 

                                                             
634 Angela, parle fort, jure, pète, évoque sans complexe sa sexualité et celle des autres (notamment 
l'homosexualité de David, qu'elle révèle à Ruth). 
635 A Private Life, 1x12, diffusé le 19 août 2001. 
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famille Fisher, Ruth et Claire, vont parfois intervenir dans des situations liées au 

fonctionnement du funérarium et aux relations avec l'entourage des défunts, de sorte que 

l'activité de l'entreprise ne reste pas l'apanage des hommes. Cela peut prendre la forme 

d'une présence physique, comme par exemple lorsque Ruth participe à un cercle de prière 

en hommage au jeune homme mort dans Familia, ou d'une aide financière quand elle décide 

d'investir l'argent dont elle a hérité dans l'entreprise, ce qui sauve les Fisher de la faillite. 

 Par conséquent, ces exemples réfutent définitivement notre hypothèse selon laquelle 

la « communauté professionnelle » de Six Feet Under se doublerait d'une « communauté 

masculine ». S'il est une « communauté d'hommes » que l'on peut identifier dans la série 

d'Alan Ball, celle-ci ne se définit pas par le sexe biologique de ses membres, mais par leur 

orientation sexuelle, puisque nous verrons dans la troisième partie de la présente section 

que l'œuvre accorde une place à la communauté gay. 

 

  In fine, la seule série de notre corpus où le « tissage » permet l'identification d'une 

réelle communauté fondée sur la masculinité est The Sopranos. Nous avons précédemment 

remarqué que la supériorité numérique des protagonistes « mâles » dans l'œuvre de David 

Chase était intrinsèquement liée au milieu mafieux dans lequel elle s'ancre. L'on se souvient 

que l'organisation hiérarchique de la Cosa Nostra636 est calquée sur celle de l'armée ; or, 

l'étude du cas de 24 un peu plus haut nous a permis de rappeler que le cadre militaire a 

toujours été considéré comme éminemment viril. 

 Les membres de la « famille criminelle » DiMeo sont des « soldats », des 

« lieutenants », des « capitaines », et mènent donc, à leur manière, une guerre. Un tel 

contexte nécessite des qualités traditionnellement considérées comme étant l'apanage des 

« vrais hommes », telles que la brutalité. C'est la raison pour laquelle la masculinité 

hétérosexuelle est une condition sine qua non pour appartenir à un clan mafieux : nous 

verrons un peu plus loin que la découverte de l'homosexualité de Vito provoque un rejet 

immédiat de la part de ses acolytes, puis une sentence de mort. 

 

 Du point de vue du « tissage », cela va se manifester sous la forme d'une délimitation 

des lignes d’intrigues dévolues aux activités mafieuses. L'on a vu précédemment que la 

                                                             
636 Bien que l'expression soit à l'origine réservée à la mafia sicilienne, les personnages de la série l'utilisent pour 
parler de leur propre clan. 
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frontière entre sphère privée et sphère publique était brouillée dans The Sopranos, 

notamment parce que l'organisation criminelle était assimilée à une « grande famille », en 

partie structurée par des liens du sang. En conséquence, les intrigues « professionnelles » 

pourront avoir une influence sur la vie privée des protagonistes, y compris des femmes. 

Ainsi, si l'un des mafieux perd une forte somme d'argent dans le cadre de ses activités 

illégales, le train de vie de son épouse s'en trouvera directement affecté637.   

 En dépit de cela, les lignes d’intrigues mafieuses vont, dans leur déroulement, 

clairement exclure les lignes d'action de tout personnage féminin. Les membres du clan 

convergent régulièrement vers différents lieux dévolus à leur activités, notamment la 

charcuterie Satriale's et le club de strip tease Bada Bing!, qui servent tous deux de 

« couverture » aux affaires illégales dirigées par Tony. Ces points de croisement jouent le 

rôle de « mini-foyers » qui fonctionnent comme des métonymies de Tony, puisqu'ils lui 

appartiennent. 

 Or, au sein de ces espaces professionnels, aucune ligne d'action féminine ne peut 

s'immiscer, et encore moins se développer. L'arrière-boutique du Satriale's est réservée aux 

hommes, qui y organisent leurs méfaits, mais peuvent également s'y détendre (comme les 

époux dans Desperate Housewives, ils y parlent de sport par exemple). Au Bada Bing! en 

revanche, la présence de femmes est obligatoire, de par la nature du lieu. Toutefois, l'on 

note que les danseuses qui y travaillent sont reléguées à l'état d'objet, et dépourvues de 

lignes d'action. La seule à en avoir une, brièvement, est la strip-teaseuse Tracee (Ariel Kiley), 

dans University (3x06, diffusé le 1er avril 2001). Elle est la maîtresse de Ralph Cifaretto, et 

enceinte de son enfant ; elle essaie par ailleurs de se lier d'amitié avec Tony. Or, son 

« impudence » est punie dès le premier épisode où elle apparaît : après avoir insulté Ralph 

parce qu'il la traite mal, elle est sauvagement tuée par ce dernier. La série montre ainsi qu'il 

est trop présomptueux pour les danseuses du club de vouloir se hisser sur un pied d'égalité 

avec les hommes du clan : dans ce lieu dévolu à la masculinité, les femmes doivent rester 

des objets de plaisir sexuel, privées de toute prérogative, et bien sûr de lignes d'action 

propres. 

 

                                                             
637 Par exemple dans Moe n' Joe, alors que Johnny Sack est en prison, il renégocie une affaire avec Tony en lui 
cédant sa maison en guise de dédommagement, de sorte que son épouse, Ginny (Denise Borino), est mise à la 
porte sans sommation.  
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 Si certaines protagonistes féminines, cette fois-ci dotées de lignes d'action dans la 

série, apparaissent parfois en ces lieux, cela demeure inhabituel : Adriana peut rendre visite 

ponctuellement à son petit-ami Christopher, et il arrive que Janice vienne demander un 

service à son frère, Tony. Ces exemples demeurent cependant très exceptionnels et, en ces 

occurrences, les lignes d'action de ces femmes n'ont pas de réelle influence sur les intrigues 

« mafieuses » qui lient les trajectoires des personnages masculins. Les lignes d'action des 

autres femmes de l'œuvre, comme Carmela, Meadow ou le docteur Melfi, sont totalement 

exclues des motifs « professionnels », quoiqu'elles en perçoivent des échos, et en subissent 

parfois les conséquences. Aucune trajectoire féminine ne contribue activement au 

développement des activités de la « famille » DiMeo.   

  Par conséquent, les lignes d’intrigues criminelles de The Sopranos demeurent 

exclusivement masculines, et conditionnées par l'adéquation de leurs membres avec un 

modèle de virilité hétéronormé.  

 

 L'analyse que nous venons de mener nous a révélé que, si le modèle patriarcal est 

présent dans les séries télévisées de notre corpus, celui-ci ne se traduit pas toujours par la 

représentation d'un « réseau d'hommes » clairement identifié, et assimilable à une 

communauté. Il sera donc nécessaire d'étudier les rapports et les influences entre 

personnages masculins et féminins pour déterminer si l'oppression dénoncée par les 

féministes est présente dans les œuvres de notre corpus. Avant cela, nous nous pencherons 

sur la présence d'autres « communautés genrées ».  

 

 

 

9.2. Communautés féminines 

 

 Lorsque nous avons mentionné précédemment le travail de Charles Taylor sur le 

multiculturalisme et la politique de reconnaissance, nous avons assimilé à sa suite les 

femmes à une « minorité », non sur le plan numérique, mais sur le plan symbolique, en tant 

que « groupe défavorisé ». 

 Dans son commentaire du texte de Taylor, Susan Wolf, qui vise à approfondir la 

dimension féministe de l'ouvrage, nuance cette analogie. Elle rappelle en effet que les 
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minorités ethniques ou nationales ont « une identité culturelle avec un ensemble 

individualisé de traditions et de pratiques, et une histoire intellectuelle et esthétique 

distincte. »638 Le problème qui se pose pour ces groupes sociaux est que cette « identité 

culturelle » qui leur est propre est niée par les institutions du pays dans lequel ils vivent, lui-

même doté de sa propre culture et de sa propre identité majoritaires, ce qui entrave la 

démocratie. De fait, et notre quatrième partie approfondira cela, ce refus de reconnaître 

l'identité culturelle d'une minorité a pour conséquence le fait « que les membres des 

cultures non reconnues se sentiront déracinés et vides, manquant des sources nécessaires 

au sentiment de communauté et d'une base pour s'estimer eux-mêmes [...]»639. Or, avance 

Wolf, la gent féminine ne possède pas un particularisme culturel comparable. Elle explique : 

 

Il y a en effet un sens selon lequel les femmes ont été reconnues pendant trop longtemps 

comme femmes  – en fait, comme « rien d'autre que des femmes » – et la question des 

moyens pour dépasser ce type de reconnaissance spéciale et dévoyée fait problème, en 

partie parce qu'il n'existe pas d'héritage séparé qui soit net (ou nettement désirable) pour 

redéfinir et réinterpréter ce que signifie la possession d'une identité de femme.640 

 

   Cette absence de base culturelle commune propre à la féminité interroge la 

possibilité de l'existence de « communautés féminines », et des fondements de telles 

communautés. L'idéologie féministe et les women's studies641 nous permettent de 

comprendre que ce qui rend possible la constitution et l'identification de la gent féminine en 

tant que groupe social distinct n'est pas une « culture féminine » première, mais le fait que 

cette catégorie de la population soit victime de l'oppression du patriarcat. Ainsi, pour citer à 

nouveau Susan Wolf : 

 

Le problème prédominant pour les femmes en tant que telles n'est pas [...] que le secteur le 

plus important ou le plus puissant de la communauté manque de remarquer – ou de se 

                                                             
638 Susan Wolf, introduction à Charles Taylor, Multiculturalisme., op. cit., P. 102. 
639 Ibid. 
640 Ibid. 
641 Champ de recherche universitaire transdisciplinaire qui étudie la place des femmes dans la société, mettant 
en exergue les inégalités entre les sexes, et critiquant les discours qui tendent à légitimer ces inégalités. 
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soucier de préserver – l'identité sexuée des femmes, mais que cette identité soit mise au 

service de l'oppression et de l'exploitation.642 

 

 L'on est donc en présence ici d'une « minorité » identifiée a posteriori, de par un 

principe d'oppression qui l'amoindrit et la maintient dans cet amoindrissement alors même 

qu'aucune infériorité numérique ne le « justifie ». Or, cette situation a pu donner lieu à la 

constitution de communautés féminines solidaires, précisément en réaction de la 

domination masculine, ce que Georg Simmel a identifié et décrit ainsi :  

 

Les femmes ont récemment envisagé un rééquilibrage sur tous ces points de vue643 et 

commencé à obtenir quelques résultats : dans leur statut personnel et leur indépendance 

économique, dans la culture intellectuelle et la conscience de leur personnalité, dans la 

liberté sociale et leur rôle dans la vie publique  – elles s'opposent précisément aux hommes ; 

une opposition aux hommes, semblable à celle d'un parti, met l'accent sur la solidarité des 

intérêts entre femmes, et se manifeste à l'instant même ou – cause ou conséquence – cette 

altérité fondamentale de l'être et du faire, du droit et des intérêts par rapport aux hommes 

s'atténue [...]. Que cela se produise sous la forme du trop ou du trop peu, dans un cas 

comme dans l'autre l'autonomie conquise ou désirée met l'accent sur le fait qu'une femme 

est une femme, qui partage avec d'autres femmes des situations et des besoins pratiques. En 

se coupant de sa pleine occupation par les tâches domestiques, le concept général de la 

femme a perdu son caractère purement abstrait et devient le concept dominant d'un groupe 

cohérent, qui à présent se manifeste déjà dans une certaine mesure par des sociétés 

d'entraide purement féminines, des ligues pour le droit des femmes, des associations 

d'étudiantes, des congrès de femmes, des manifestations de femmes pour des intérêts 

politiques et sociaux.644 

 

 Partant, de la même manière que nous avons démontré que la masculinité pouvait 

constituer le socle d'un groupe communautaire, nous nous demanderons si  les œuvres que 

nous avons choisies tissent entre les personnages féminins des liens susceptibles de les faire 

apparaître comme une « communauté » clairement définie, avec des pratiques qui lui sont 

                                                             
642 Susan Wolf, introduction à Charles Taylor, Multiculturalisme., op. cit., P. 102. 
643 Le point de vue ici évoqué par Simmel est celui selon lequel hommes et femmes sont complémentaires et 
inégaux. 
644 Simmel, op. cit., P.243 à 245. 



396 
 

propres, et, le cas échéant, si cette communauté est fondée sur la nécessité de s'entraider 

afin de faire face à la domination masculine. 

 

 Dans 24 et dans Lost, il ne nous semble pas que le « tissage » permette d'identifier de 

« communautés féminines » réelles, pas plus que nous n'en avons repéré de masculines. 

Nous avons en effet déjà remarqué que ces deux séries étaient dotées d'une forte mixité au 

sein de toutes les sphères mises en scène : communautés professionnelles et familiales dans 

la première, « clans » (naufragés, « Autres », équipes de l'Initiative Dharma) dans la seconde. 

Ces deux œuvres ont pour point commun de nourrir leurs intrigues des multiples liens entre 

personnages et entre groupes, avec une grande fluctuation dans les systèmes d'alliances, qui 

se voient sans cesse reconfigurés. En conséquence, la féminité des personnages n'apparaît 

pas comme un critère pertinent de constitution et de maintien d'une communauté, même 

au sein de lignes d’intrigues centrées sur des problématiques proprement féminines, telles 

que la maternité par exemple. Ainsi, dans Lost, nous savons que plusieurs grossesses se 

déroulent sur l'île, occasionnant certains rapprochements entre femmes. C'est par exemple 

Kate qui est présente lorsque Claire donne naissance à son fils Aaron dans la jungle645. 

Toutefois, ces lignes d’intrigues « maternelles » sont enrichies par les interventions de 

personnages masculins, dont les lignes d'action viennent s'entrecroiser avec celles des 

femmes : John Locke construit un berceau pour le bébé646, tandis que Charlie promet à 

Claire de la protéger, ainsi que son enfant647. Lorsque la jeune femme est enlevée par les 

« Autres », c'est un homme, Ethan (William Mapother) qui se charge de l'examiner, et 

notamment de lui faire passer une échographie648. L'on pourrait arguer qu'Ethan est alors 

« ennemi », et que son comportement semble justement hostile et dangereux pour la 

grossesse de Claire (il procède par exemple à l'injection d'un « vaccin » à l'aide d'une longue 

aiguille enfoncée dans le ventre de la jeune femme). Toutefois, l'on précisera que cette 

attitude suspecte n'est pas à mettre en lien avec la masculinité du personnage : en effet, 

lorsque, dans la saison 3, Juliet procède à son tour à une échographie du ventre de Sun, elle 

trahit cette dernière en informant ensuite les « Autres » qu'elle attend un bébé649. Par 

                                                             
645 Do Not Harm, 1x20, diffusé le 6 avril 2005. 
646 Numbers. 
647 The Greater Good, 1x21, diffusé le 4 mai 2005. 
648 Maternity Leave, 2x15, diffusé le 1er mars 2006.  
649 D.O.C. 
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conséquent, il apparaît que la grossesse et la maternité ne sont pas ici des événements 

suscitant une solidarité féminine à toute épreuve, mais qu'elles vont à l'inverse permettre de 

cristalliser des alliances et des antagonismes mixtes. 

 

 De la même manière, dans 24, nous savons que les personnages de mères sont 

nombreux, dans la sphère privée (Teri Bauer) comme dans la sphère publique et 

professionnelle (Erin Driscoll), y compris parmi les ennemis de la nation (Dina Araz [Shohreh 

Aghdashloo]). Néanmoins, l'on ne saurait y identifier une « communauté féminine » fondée 

sur ce principe de maternité, car il ne s'agit pas d'un facteur de rapprochement ni de 

solidarité entre les différentes femmes concernées. Certes, dans la saison 3, la présence d'un 

bébé à la CTU650 suscite un moment d'entraide parmi les femmes qui vont s'en occuper, 

Chloe et Kim, ainsi que Michelle qui insiste pour que cette dernière ne soit pas renvoyée 

dans l'immédiat lorsque la situation est découverte par des hommes, Adam, Tony et Ryan 

Chapelle. Ce sont ensuite d'autres femmes qui prennent successivement la petite fille en 

charge. Il s'agit néanmoins d'un événement isolé. Dans le reste de la série, la maternité revêt 

toutes sortes de configurations différentes, qui n'occasionnent pas une telle convergence de 

trajectoires féminines, ni un élan de solidarité comparable. Comme dans Lost, la parentalité 

n'y est d'ailleurs pas l'apanage des femmes et Jack Bauer, par exemple, peut être qualifié 

d' « homme maternel » 651.  

 Plus largement, dans l'œuvre de Cochran et Surnow, le fait d'être une femme 

n'implique pas de connivence particulière avec les autres membres du même sexe : Janet 

McCabe remarque en effet que  

 

[...] Les femmes [y] sont encore enfermées dans un territoire narratif où il leur est difficile de 

penser en termes de coalition, et où le mot en "f" n'est jamais mentionné. À une époque où 

une hostilité généralisée contre le féminisme atteint de nouveaux sommets, il n'est pas 

surprenant que les femmes soient en compétition les unes avec les autres au lieu d'unir leurs 

forces.652 

                                                             
650 Angela, le bébé de Chase, se retrouve à la CTU car sa baby-sitter doit régler un problème urgent qui 
l'empêche de la garder ce jour-là.  
651 Joke Hermes parle ainsi de « Male mothering. » Hermes, art. cit. P. 170. 
652 « The women are furthered enclosed in a narrative territory where it is hard for them to think in terms of 
coalition, and where the ‘f’ word is never mentioned. At a time when mainstream hostility to feminism reaches 
a new peak, it is not too surprising that the women compete with each other rather than join forces. » Janet 
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 De fait, l'on assiste à de nombreuses situations de trahison entre femmes, comme 

lorsque Nina Myers assassine Teri Bauer dans la saison 1, ou que Marie Warner (Laura 

Harris) s'avère être une terroriste dans la saison 2, alors que sa sœur Kate (Sarah Winter) 

soupçonnait depuis le début le fiancé de Marie, Reza (Phillip Rhys). L'absence de solidarité 

féminine existe en outre au sein même d'une communauté professionnelle, en particulier la 

CTU. Par exemple, dans la saison 4, Erin Driscoll doute de Chloe, et charge Sarah Gavin (Lana 

Parrilla) d'espionner les agissements de cette dernière via son ordinateur, afin de prouver 

que l'analyste agit secrètement avec Jack Bauer en contournant les ordres officiels qui leur 

ont été donnés. 

 Il est donc évident ici que les relations exprimées par le « tissage » sont trop 

complexes pour attester de l'existence d'une « communauté féminine » dans 24, pas plus 

que dans Lost.        

 

 The West Wing ne nous paraît pas non plus mettre en exergue l'existence d'une telle 

communauté, bien que la solidarité féminine y provoque quelques rapprochements de 

trajectoires. L'un des plus notables semble être celui mis en scène dans Dead Irish Writers. 

Au cours de cet épisode, plusieurs lignes d’intrigues faisant intervenir des personnages 

féminins vont s'entrecroiser, et, quoique leurs sujets respectifs n'aient pas de rapport direct 

les uns avec les autres, l'on va assister à un rassemblement de ces différentes protagonistes, 

qui vont se confier et échanger sur leurs situations. 

 Abbey, la Première Dame, est impliquée dans l'arc narratif majeur de la troisième 

saison : la révélation au public de la sclérose en plaque de son époux, le Président Bartlet. 

Une enquête est en cours, car Jed a caché volontairement sa maladie lors de la campagne 

qui l'a fait élire, mentant par omission à la nation américaine. Abbey étant médecin, elle 

s'est rendue complice de cette faute grave ; elle a notamment prodigué des soins à son mari 

sans tenir de dossier médical. L'on a appris, avant le début de l'épisode, que sa licence 

risquait d'être suspendue pendant au moins un an, ce qui signifie qu'elle doit endosser la 

responsabilité des mensonges, tandis que le mandat du Président n'est pas affecté – il 

continue même de préparer sa campagne de réélection. Au cours de cet épisode précis, qui 

                                                                                                                                                                                              
McCabe, « Damsels in Distress : Female Narrative Authority and Knowledge in 24 »; in Peacock (dir.), Reading 
24, op. cit., P. 151. 
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se déroule intégralement pendant la réception d'anniversaire de la Première Dame, Abbey 

est en colère à l'idée de ne plus pouvoir exercer sa profession, d'autant qu'elle apprend une 

mauvaise nouvelle à ce sujet au cours de la soirée, par le biais de C.J.653. 

 Amy Gardner, dont on se souvient qu'elle dirige la National Organization for Women, 

est également présente lors du gala, et insiste auprès de Josh – alors son petit ami – pour 

qu'il inclue des femmes dans l'équipe chargée de la campagne de réélection de Bartlet. Face 

à la réticence de son compagnon, Amy s'adresse directement à Abbey afin qu'elle 

intervienne auprès de Josh654.  

 Quant à Donna, elle découvre qu'elle n'est plus de nationalité américaine, mais 

canadienne. La frontière entre les deux pays a été modifiée après sa naissance, de sorte que 

sa ville d'origine se trouve désormais dans le Manitoba, au lieu du Minnesota. Cette petite 

intrigue épisodique produit un effet plutôt comique en contrepoint des lourdes affaires de 

l'État traitées par les autres personnages655, mais la jeune femme se montre véritablement 

affectée par son changement de nationalité. 

 Ainsi, alors qu'Abbey, Amy et Donna se trouvent toutes dans un certain désarroi, la 

Première Dame enjoint les autres à quitter la réception pour l'accompagner à la Résidence, 

et s'enivrer ensemble. C.J., qui a joué les messagères auprès d'Abbey, est également invitée, 

unissant sa ligne d'action à celle de ces trois personnages656. Une ligne d'intrigue 

exclusivement féminine est ainsi constituée. 

 Plusieurs scènes vont alors montrer les échanges entre ces quatre protagonistes, et 

les enjeux de leurs soucis respectifs vont se mêler au sein de la conversation. In fine, cette 

rencontre va permettre aux problèmes de certaines des lignes d’intrigues séparées d'être 

réglés, ou presque, par l'intervention d'une autre femme. Ainsi, après que Donna a fait 

remarquer à Abbey qu'elle s'était effectivement rendue coupable d'avoir soigné son mari en 

secret, la Première Dame décide d'interrompre sa carrière le temps du mandat de Jed. En 

                                                             
653 Un ami des Bartlet, Robert Nolan, siégeait à la Commission chargée de décider du sort d'Abbey sur le plan 
professionnel, mais a décidé de s'en retirer par souci d'impartialité. Abbey apprend la perte de cet atout au 
beau milieu de la réception en son honneur. 
654 La scène n'est pas montrée, mais Abbey s'adresse ensuite à Josh pour lui remettre la liste de candidates 
établie par Amy, en utilisant les mêmes arguments que cette dernière (par exemple, le fait que les femmes 
constituent 60% de l'électorat démocrate, et devraient en conséquence être mieux représentées).  
655 Outre les lignes d’intrigues présentées ici, l'on recense dans Dead Irish Writers plusieurs lignes d’intrigues 
exclusivement masculines. 
656 Chronologiquement, Abbey demande à C.J. et Amy de l'accompagner, puis, lorsque Donna arrive par hasard, 
elle l'invite à se joindre à elles.  
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contrepartie, pour consoler Donna de son changement de nationalité, Abbey demande à la 

fanfare engagée par le Président pour son anniversaire de jouer l'hymne canadien, une fois 

que les quatre femmes sont retournées à la réception.  

 L'on peut ainsi constater que celles-ci constituent, dans Dead Irish Writers, une 

« communauté de femmes »657, où la solidarité entre personnages du même sexe va 

occasionner une convergence de leurs trajectoires, et une influence des unes sur les autres. 

C'est donc bien le tissage qui contribue à l'existence de cette communauté dans l'épisode.  

 L'on notera que la féminité est un critère déterminant de l'union entre les lignes 

d'action de ces protagonistes. Lorsqu'elles arrivent dans la Résidence, Abbey proclame Loin 

des affaires des hommes !658 Elle est alors en colère contre le Président, et déclare que son 

mari est un idiot. L'on sait qu'Amy pense la même chose de son propre petit-ami, Josh, et le 

fait qu'elle se soit adressée à une autre femme, Abbey, pour défendre sa cause face à un 

homme peu conciliant, renforce bien sûr cette « solidarité féminine ».  

 En dépit de cela, l'on note que les alliances entre femmes établies au cours de cet 

épisode connaissent leurs limites. C'est un homme, Josh, qui apporte une solution concrète 

au changement de nationalité de Donna, en lui indiquant quelles démarches administratives 

elle devra effectuer pour redevenir une citoyenne américaine. Lorsque ce même Josh 

annonce à sa petite-amie qu'il « lui pardonne » de s'être adressée à Abbey pour qu'elle 

l'influence, la Première Dame fait signe à Amy d'accepter sans protester, au lieu de défendre 

sa position. Enfin, la décision que prend Abbey de mettre sa carrière entre parenthèses 

profite directement à son mari, dont elle privilégie les intérêts plutôt que de protéger les 

siens propres. Par conséquent, il apparaît que l'union des lignes d'action des différents 

personnages féminins ne leur permet pas de former une alliance suffisamment forte pour 

résister au sexe opposé, et qu'elles-mêmes vont se détourner rapidement de la « solidarité 

féminine » qui aurait été nécessaire pour maintenir leur petite communauté sur le long 

terme.   

  

 Le rassemblement féminin mis en scène dans Dead Irish Writers est un évènement 

très ponctuel dans la série, et l'on ne recense pas d'autre mouvement de convergence 

                                                             
657 L'expression est d'ailleurs utilisée par Trevor et Shawn J. Parry-Giles, The Prime-Time Presidency –    The 
West Wing and U.S. Nationalism. Urbana et Chicago : University of Illinois Press. 2006. P. 66. 
658 « Far from the things of man ! »  
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comparable dans le reste de cette œuvre d'Aaron Sorkin. Cela est dû en grande partie à la 

supériorité numérique très marquée des personnages masculins au sein de l'équipe 

présidentielle récurrente. L'on se souvient qu'Amy, lobbyiste, n'est pas présente de manière 

régulière ; quant à Abbey, en tant que Première Dame, elle est beaucoup moins impliquée 

dans les affaires de l'État que les membres du staff. Parmi les femmes présentes dans l'Aile 

Ouest de manière permanente, la majorité sont des secrétaires, dotées de rôles subalternes, 

et dénuées de lignes d'action propres. Par conséquent, ainsi que le notent Trevor et Shawn 

Parry-Giles :  

 

Dans le monde politique de TWW, les femmes constituent souvent l'unique voix féminine de 

n'importe quelle conversation car les hommes sont habituellement bien plus nombreux 

qu'elles dans les scènes de ce programme, normalisant encore davantage la domination 

masculine en politique659. 

 

 Cette disparité numérique justifie en partie l'absence d'une « communauté 

féminine » établie dans la série, mais l'on notera que même lorsque plusieurs femmes 

participent à une ligne d'intrigue commune, leur genre n'est pas un critère déterminant dans 

la mise en place d'alliances ou d'antagonismes. Les enjeux féministes de certaines affaires 

d'état ne le sont pas davantage : ainsi, lors d’une discussion entre C.J. et Nancy McNally660 

(Anna Deavere Smith) dans The Women of Qumar, la porte-parole de la Maison-Blanche 

défend avec véhémence la condition des femmes au Moyen-Orient, et rejette l'idée d'une 

entente militaire avec le pays mis en cause. McNally, pour sa part, reste campée sur ses 

positions et préfère favoriser les intérêts de la nation américaine, plutôt que d'embrasser la 

cause féministe soutenue par C.J. 

 En conséquence, bien que l'on ait vu que le tissage permettait d'ébaucher la 

constitution d'une communauté féminine dans The West Wing, force est de constater 

qu'une telle configuration demeurait très anecdotique, et bien fragile. 

 

 Dans Six Feet Under et The Sopranos, il nous semble que certaines lignes d’intrigues 

proprement féminines tendent vers la constitution d'une communauté, avec toutefois une 

                                                             
659 Trevor et Shawn J. Parry-Giles, op. cit., P. 85. 
660 Conseillère à la Sécurité nationale. 
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stabilité fluctuante. Parmi les personnages féminins majeurs de ces séries, respectivement, 

Ruth et Carmela incarnent des figures de housewives américaines qui présentent certaines 

similitudes. C'est à elles que nous nous intéresserons ici, car, si chacune est mère d'une fille 

adolescente puis jeune adulte, l'on notera que Claire comme Meadow développent des 

amitiés mixtes, et ne font partie ni l'une ni l'autre d'un cercle féminin bien établi. Claire, par 

exemple, appartient un certain temps à un groupe d'étudiants en art, composé à la fois de 

filles (Anita [Sprague Grayden], Edie) et de garçons (Russell, Jimmy [Peter Facinelli]). Quant à 

Meadow, elle fréquente les enfants des « collègues » de son père, sans tisser de lien 

particulièrement fort avec des filles plutôt que des garçons. Lorsqu'elle devient étudiante à 

l'Université de Columbia, à New York, elle partage sa chambre avec une colocataire, Caitlin 

(Ari Graynor), mais s'entend assez mal avec elle, à cause des névroses de cette dernière. 

Meadow préfère alors passer du temps avec son petit-ami, Noah (Patrick Tully). 

 Une autre femme importante de la série de David Chase est Jennifer Melfi, la 

psychanalyste de Tony. Quoique celle-ci soit dotée d'une ligne d'action en-dehors des 

séances de thérapie, et parfois amenée à se confier à demi-mot au sujet de Tony, ce n'est 

pas auprès d'autres femmes qu'elle fait cela, mais de son propre thérapeute, qui est un 

homme, Elliott Kupferberg (Peter Bogdanovitch). 

 Par conséquent, il apparaît que c'est au cœur de la sphère privée et domestique, 

autour de personnages de mères, que vont s'esquisser des « communautés féminines » dans 

Six Feet Under et The Sopranos, comme nous l'allons voir à présent. 

 

 Bien qu'elle soit épouse et mère au foyer dans un quartier suburbain de Californie, 

l'on remarque que Ruth ne fait pas partie d'un groupe d'amies ni même de voisines 

comparable à celui constitué par les héroïnes de Desperate Housewives, que nous 

analyserons par la suite. Son veuvage, notamment, ne suscite pas d'élan de solidarité de la 

part de son entourage féminin – entourage qui paraît, du reste, assez limité. Dans The Foot 

(1x03, diffusé le 17 juin 2001), elle reçoit la visite d'Amelia (Caroline Aaron), qui assure être 

sa « meilleure amie », et embrasse certains stéréotypes liés à l'image de la housewife 

américaine issue de la classe moyenne-supérieure. Elle apporte à Ruth, pour la réconforter, 

des biscuits qu'elle a préparés elle-même, comme le feront les amies de Mary Alice après la 
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mort de celle-ci dans la série de Marc Cherry661. La conversation entre les deux femmes 

indique par ailleurs qu'Amelia fait du bénévolat dans un hôpital (candy striping), activité 

souvent menée aux États-Unis par ces épouses aisées qui n'ont pas (ou plus) de carrière 

professionnelle par ailleurs. Dans la suite de l'épisode, elle propose à Ruth de la consoler, et 

veut l'aider à trier les vêtements de feu Nathaniel pour en donner une partie aux œuvres de 

charité. Une telle démarche de sa part pourrait donner à penser que Ruth et elle sont très 

proches, se fréquentent assidûment, et participent ensemble à la vie de leur quartier. 

Néanmoins, cette hypothèse est immédiatement réfutée. En effet, Ruth montre que la 

présence d'Amelia l'agace bien plus qu'elle ne lui fait plaisir : elle est surprise de sa venue, et 

paraît la trouver envahissante. Cette absence de liens réels est prouvée par la suite, puisque 

le personnage d'Amelia ne sera pas doté d'une ligne d'action, et ne réapparaîtra jamais dans 

la série après cet épisode. Aucune autre voisine comparable ne sera montrée, ni évoquée, ce 

qui contribue à nier l'existence d'une « communauté de femmes » à laquelle Ruth 

appartiendrait dans son suburb, ni même au sein de la paroisse qu'elle fréquente 

assidûment. C'est avec son fils David qu'elle se rend à l'église. 

 Dans Six Feet Under, lorsque Ruth va s'intégrer à un groupe exclusivement féminin, 

ce sera précisément en se liant avec des femmes qui ne sont ni mères, ni housewives. Par le 

biais de sa sœur Sarah, artiste hippie, elle rencontre l'excentrique Bettina (Kathy Bates), qui 

devient son amie. Certaines lignes d’intrigues vont ainsi unir ces trois personnages féminins, 

comme, par exemple, lorsque Ruth et Bettina se chargent de sevrer Sarah de son addiction 

au Vicodin (You Never Know). Dans The Rainbow of Her Reasons, suite au décès d'une amie 

des sœurs O'Connor662, Fiona Kleinschmidt (Lee Garlington), Ruth, Sarah et Bettina 

organisent les obsèques au funérarium des Fisher. Elles sont rejointes par d'autres amies de 

la défunte, toutes des femmes, notamment l'auteure et artiste féministe spécialiste de la 

sexualité Susie Bright, qui joue son propre rôle. Ces personnages resteront ensemble 

quelques jours, partageant de grands repas, consommant ensemble de la marijuana, 

constituant de fait une « communauté », au sens « hippie » du terme. L'on remarque que cet 

                                                             
661 Dans le pilote de Desperate Housewives, les quatre héroïnes sont présentées précisément par le biais du 
mets que chacune apporte : le gratin raté de la maladroite Susan, la paella épicée de la piquante Gabrielle, les 
muffins faits-maison de la parfaite femme d'intérieur qu'est Bree, et le poulet rôti industriel acheté par Lynette, 
trop débordée pour faire la cuisine. Cette scène montre à quel point le fait d'offrir de la nourriture durant un 
deuil est caractéristique de la vie de quartier de ces suburbs bourgeois, et bien sûr, il s'agit d'un rituel 
proprement féminin, les plats étant nécessairement préparés (ou achetés) par les housewives.  
662 Nom de jeune fille de Ruth et Sarah. 
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événement coïncide avec le moment où Ruth a chassé son nouveau mari, George de leur 

maison. L'assemblée féminine présente chez elle tient alors lieu de groupe de soutien, pour 

l'aider à se détacher de cet homme qu'elle juge néfaste, et reprendre sa vie de femme en 

main. 

 Ces événements mettent en exergue l'existence de communautés proprement 

féminines dans la diégèse de Six Feet Under, et la volonté qu'a Ruth de se lier avec d'autres 

femmes pour « affronter » les hommes. Il est intéressant de noter que dans cette série 

particulière, la constitution d'une telle « communauté féminine » est impossible dans la 

sphère domestique des housewives suburbaines américaines, et se réalise, à l'inverse, grâce 

à une culture alternative, qui nie le schéma traditionnel de la famille nucléaire et du système 

patriarcal. 

 L'on avancera malgré tout que ce rassemblement, tout comme celui des femmes de 

The West Wing dans Dead Irish Writers, demeure ponctuel et anecdotique. En effet, hormis 

Ruth et, dans une moindre mesure, Sarah et Bettina, les personnages féminins et féministes 

mis en scène ici ne sont pas dotés de lignes d'action individuelles, et disparaissent de la 

narration au terme de l'épisode The Rainbow of Her Reasons. Si l'on considère la série d'Alan 

Ball à une échelle plus large, le tissage ne permet pas d'y dessiner le motif de liens pérennes 

entre personnages féminins, y compris dans la sphère familiale qui est au cœur de l'œuvre. 

En effet, Ruth est souvent en désaccord avec Claire, et l'on sait que leur éloignement 

s'accroît au fil des ans. Elle n'apprécie guère Brenda, et, si elle a davantage d'affinités avec 

Lisa, la mort de cette dernière rompt de manière brutale la connexion qui pouvait exister 

entre les deux femmes. 

 Ainsi, il apparaît que si Ruth cherche à trouver sa place au sein d'une « communauté 

féminine », c'est à l'extérieur de son foyer et de son univers habituel, et cette tentative 

trouve assez rapidement ses limites. 

 

 Dans The Sopranos, à l'inverse, ce n'est qu'au cœur de l'univers familial et privé que 

les personnages féminins peuvent se lier pour constituer une petite communauté. Carmela 

fait partie d'un cercle de femmes composé non par de simples voisines, mais par les 

épouses, petites-amies et sœurs des mafieux membres du clan dirigé par Tony. L'on 

comprend de prime abord que l'existence et le maintien de cette « communauté féminine » 

sont entièrement conditionnés par celle de la « communauté masculine » précédemment 
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décrite. Contrairement à Ruth Fisher dans Six Feet Under, Carmela n'a pas la possibilité de 

nouer des amitiés en-dehors de cet univers régi par des codes et règles stricts. La seule 

femme de son entourage à s'y essayer est Adriana, qui sympathise avec une jeune femme 

rencontrée dans une boutique, Deborah Ciccerone (Lola Glaudini). Toutes deux s'entendent 

à merveille, et Adriana, confiante, laisse échapper des informations confidentielles 

concernant la « famille criminelle » DiMeo ; or, Deborah s'avère être un agent du FBI infiltré 

(Army of One). Cette dernière obtient de fait un moyen de pression sur Adriana, et la 

contraint à espionner Tony et ses complices afin de révéler leurs agissements secrets aux 

autorités. Cet événement aura des conséquences funestes, puisque, lorsque le parrain 

Soprano apprend que la jeune femme l'a trahi et mis en péril, il la fait tuer par Silvio Dante. 

Cette ligne d'intrigue prouve ainsi qu'il est impossible pour les femmes de The Sopranos de 

sortir du cadre établi par leurs époux, et que leur réseau de connexions ne saurait se 

développer au-dehors de celui mis en place par les hommes de la série. 

 Cette configuration d'enchâssement, tout à fait particulière, va se traduire dans les 

motifs du « tissage narratif ». En effet, les épouses des mafiosi constituent un groupe 

sincèrement uni ; plusieurs d'entre elles sont dotées de lignes d'action, qui vont se rejoindre 

pour former des lignes d’intrigues. Ces lignes ont la possibilité, dans une certaine mesure, de 

se développer indépendamment de celles qui sont consacrées aux intrigues 

« professionnelles », dont nous avons vu qu'elles étaient exclusivement masculines. 

 Comme Ruth, nous l'avons dit, Carmela est une housewife vivant dans un suburb 

américain. Ces deux personnages, néanmoins, se révèlent être extrêmement différents. En 

effet, Carmela mène dans The Sopranos la vie sociale stéréotypique des épouses au foyer, à 

laquelle nous avons vu que Ruth préférait se soustraire. En cela, Carmela se rapproche bien 

davantage d'Amelia dans Six Feet Under, et, bien entendu, des héroïnes de Desperate 

Housewives dont nous analyserons les relations un peu plus loin. Elle coordonne par 

exemple des œuvres de charité organisées par le Père Phil Intintolla (que fréquentent 

également ses amies, telle Rosalie Aprile663). Outre cela, elle retrouve régulièrement son 

                                                             
663 Dans College (1x05, diffusé le 7 février 1999), Carmela éprouve de la jalousie en apprenant que plusieurs 
femmes de son entourage, dont Rosalie, préparent de bons plats pour le prêtre comme elle le fait elle-même. 
L'on note que cette présence masculine au cœur d'une assemblée de femmes n'était tolérée que du fait que le 
prêtre catholique devait, de par sa fonction, rester abstinent et paraître « asexué ». Lorsque Carmela découvre 
que Phil flirte avec ses différentes paroissiennes, elle s'éloigne immédiatement de lui et ne lui accorde plus la 
même confiance. 
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cercle d'amies pour des déjeuners, configuration qui a donné naissance à une expression 

anglophone, the ladies who lunch, laquelle désigne les femmes aisées et « oisives » qui 

fréquentent des restaurants chics en pleine journée, aux heures ou les autres gens 

travaillent. L'on se souvient que The Ladies who Lunch est d'ailleurs le titre d'un épisode de 

Desperate Housewives, ce qui atteste d'une similitude entre les personnages féminins des 

deux séries.  

 Nous avons dit que le « réseau féminin » de The Sopranos était inséré dans le 

« réseau masculin » mafieux, qui le contient et le subordonne à lui. De fait, dans les scènes 

de réunions entre femmes, les personnages ne vont pas tant agir que commenter les 

comportements de leurs maris, et exprimer leurs émotions en fonction de ces 

comportements. En cela, elles endossent exactement le rôle caractéristique des 

personnages de soap opera, puisque l'on se souvient que ce genre fonctionne selon une 

« logique de commentaire », comme l'analysait Jean-Michel Adam, et à sa suite Jean-Pierre 

Esquenazi. Si l'on prend pour exemple l'épisode Commendatori (2x04, diffusé le 6 février 

2000), l'on y recense plusieurs scènes de discussion entre « femmes du clan », dont l'un des 

déjeuners que nous venons de mentionner. Celui-ci réunit Carmela, Rosalie Aprile, dont le 

mari Jackie (Michael Rispoli), prédécesseur de Tony à la tête de la « famille criminelle », est 

mort d'un cancer, et Angie Bompensiero (Toni Kalem), épouse de Sal. Ce dernier est revenu 

peu de temps auparavant, après avoir disparu un moment pour des raisons liées à ses 

exactions mafieuses, et Angie exprime ses sentiments suite à ce retour : elle prétend d'abord 

avoir craint qu'il n'ait été tué, et être soulagée que ce ne soit pas le cas, puis avoue qu'en 

réalité elle ne supporte plus son mari et préfèrerait qu'il soit mort. Elle confie notamment à 

ses amies sa décision de divorcer, d'autant que Sal, trop occupé par ses affaires illégales, ne 

lui a guère porté d'attention lorsqu'elle lui a annoncé qu'elle avait peut-être un cancer664. 

 Une conversation ultérieure dans cet épisode a lieu entre Carmela et sa belle-sœur 

Janice, puis une troisième entre Carmela et Angie à nouveau, cette fois-ci en tête-à-tête. 

Tous ces dialogues entremêlent des commentaires sur les comportements des hommes du 

clan, et l'expression des émotions des femmes mises en scène. Celles-ci peuvent se montrer 

critiques envers les activités mafieuses de leurs époux, qui sont dangereuses, et envers les 

attitudes qui les caractérisent : Janice dénonce par exemple leur machisme et le fait qu'ils 

                                                             
664 D'après les dires d'Angie, Sal a continué à lustrer son couteau au lieu de lui proposer de discuter ensemble 
de la situation.  
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aient de nombreuses maîtresses. Mais elles acceptent également, en partie, leur situation, 

dont elles tirent aussi des bénéfices (notamment sur le plan financier) : ainsi, lors de la 

troisième discussion, Carmela tente de dissuader Angie de divorcer, en assurant vouloir la 

« protéger », et en mettant en avant les qualités de Sal (comme le fait qu'il soit un bon père 

de famille).  

 Au final, l'on s'aperçoit qu'une « communauté féminine » existe bel et bien dans The 

Sopranos, en contrepoint de celle formée par les « mâles » de la série. Ces deux 

communautés distinctes fonctionnent toutefois de manières différentes : tandis que les 

hommes sont souvent dans l'action, les femmes vont pour leur part assurer une fonction de 

« commentatrices », et révéler les répercussions psychologiques des crimes commis par 

leurs époux, frères ou fils. Elles-mêmes seront très peu montrées en train d'agir 

concrètement : par exemple, dans l'épisode ici analysé, Angie évoque l'avocat de son 

divorce, mais aucune scène ne la montre en train de faire la démarche de contacter cet 

avocat.  

 Le tissage permet ici, non seulement de faire alterner les scènes de l'une et de l'autre 

communauté, mais également de les lier entre elles en dépit de leurs différences, puisque, 

comme nous le savons, les événements qui se produisent dans le contexte professionnel 

masculin affectent directement la sphère féminine et privée. L'on retrouve le motif de 

« cercles concentriques » de la structure du soap opera, que nous avons déjà eu l'occasion 

d'analyser à la suite de Stéphane Benassi, cercles qui, nous le voyons, sont dotés de 

multiples passerelles par le biais desquelles les actions de la « communauté masculine » se 

répercutent sur la « communauté féminine ». 

 

 La dimension « soapesque » observée dans The Sopranos est également très présente 

dans Desperate Housewives, qui se réclame ouvertement du genre. Comme pouvait le laisser 

supposer notre étude des images promotionnelles un peu plus haut, ainsi que notre 

connaissance empirique de la série et tout simplement son titre, il s'agit de l'œuvre qui va 

mettre en scène la plus importante « communauté féminine » de notre corpus. Notre 

analyse de la « communauté masculine », ou plutôt de son absence dans Desperate 

Housewives, en était déjà un indice : ici, ce sont les connexions entre personnages féminins 

qui vont dessiner les principaux motifs du tissage.  
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  Nous savons que la série de Marc Cherry se caractérise par la conjugaison d'intrigues 

épisodiques et d'arcs narratifs beaucoup plus vastes. Au sein des premières, les lignes 

d'action des quatre protagonistes sont souvent très indépendantes les unes des autres, 

comme en attestait l'analyse de l'épisode The Ladies Who Lunch que nous avons menée dans 

la première partie de notre thèse. Nous y avions relevé quatre actions distinctes (A, B, C, D), 

qui alternaient selon un principe de « tressage narratif », sans que les unes n'influencent les 

autres : ce qui les réunissait et leur permettait de passer du « tressage » au « tissage » était 

ici leur thème commun, énoncé par la voix-over de Mary Alice (en l'occurrence, « les 

rumeurs »). 

 Toutefois, nous avions précisé que les lignes d'action respectives des housewives 

allaient converger en certaines occasions, et se rencontrer pour former un nœud dans la 

« toile narrative ». Parfois, il s'agit du croisement de deux ou trois lignes seulement, comme 

lorsque Bree découvre le revers de fortune des Solis et décide de prêter de l'argent à 

Gabrielle ; en d'autres occurrences, toutes leurs trajectoires les mènent vers un point de 

jonction commun. De manière régulière dans la série, l'occasion de ces réunions sont les 

traditionnelles parties de poker du groupe d'amies. L'on notera que dans The Ladies Who 

Lunch, Edie participe au jeu, tandis que Susan est exceptionnellement absente. Toutefois, cet 

événement aura une incidence sur sa trajectoire, puisque c'est à cette occasion que Lynette 

convainc Edie de témoigner son soutien à la jeune femme, ce qui générera une ligne 

d'intrigue unissant les lignes d'action d'Edie et de Susan.  

 Les parties de poker, et d'autres scènes comparables, jouent le même rôle que les 

déjeuners entre Carmela Soprano et ses amies, puisqu'elles sont autant d'occasions 

d'échanger des avis sur les actions qui concernent les unes et les autres. Ainsi, dans l'épisode 

ici analysé, Lynette, Edie et Gabrielle partagent des commérages au sujet de Maisy Gibbons, 

leur voisine qui se prostituait, sans savoir que l'époux de Bree était l'un de ses clients. L'on 

retrouve à la fois la « logique de commentaire » précédemment évoquée, ainsi qu'une 

possible influence sur la ligne d'action de Bree : c'est après cette conversation qu'elle se 

rend au parloir de la prison pour essayer de convaincre Maisy de taire le nom de Rex, afin 

d'éviter que leur famille ne devienne l'objet de moqueries.  

 Les réunions entre femmes peuvent également être l'occasion pour l'une d'entre 

elles de révéler un secret ou de faire des aveux (qui peuvent donner lieu à de nouveaux 

commentaires). Ce thème est prépondérant dans la série : Stacy Gillis et Melanie Waters 
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écrivent sur ce point que « la confession est centrale à la fois pour les amitiés et pour le tissu 

social de Wisteria Lane »665 (nous soulignons). Cet emploi de l’expression de « tissu social » 

vient faire écho aux hypothèses sur lesquelles se fondent nos travaux. En effet, si les 

confessions de l'une ou l'autre housewife peuvent provoquer des « ruptures d'amitié », bien 

souvent, ce serÀ l’inverse qui se produira : le secret avoué permettra de resserrer les liens 

qui unissent leurs lignes d'action respectives. 

 C'est notamment ce qui se produit dans la quatrième saison. Un arc narratif assez 

important y est consacré à Bree, qui prétend être enceinte puis mettre au monde un petit 

garçon. En réalité, c'est sa fille adolescente, Danielle, qui attend un enfant. Bree la contraint 

à vivre loin du quartier afin d'éviter la honte d'une telle situation ; lorsque le bébé naît, les 

Hodge le font passer pour leur fils. Or, Edie finit par découvrir ce secret dans un épisode où 

elle est en concurrence avec Bree, et menace de tout révéler666. Bree choisit de la devancer 

en confiant elle-même la vérité à ses amies ; celles-ci ne la rejettent nullement, mais vont à 

l'inverse s'unir pour affronter Edie. Cet exemple illustre parfaitement la manière dont le fait 

d'accorder sa confiance permet aux héroïnes de renforcer leurs liens d'amitié.    

  

 Outre ces points de jonction donnant lieu à des commentaires, des confessions, et à 

des influences sur la ligne d'action de l'une ou l'autre des héroïnes, leurs trajectoires 

respectives s'unissent de façon pérenne au sein des arcs narratifs feuilletonesques de la 

série. Nous savons que ces arcs consistent en général en une « enquête », ou du moins un 

mystère à résoudre. L'on comprend dès lors que les housewives de Marc Cherry 

transcendent le rôle tenu par celles mises en scène dans The Sopranos : elles agissent et se 

mettent en danger à de multiples reprises, au sein d'intrigues qui ne concernent le plus 

souvent pas leurs maris. 

 Tant dans les intrigues modulaires que dans les arcs narratifs au long cours, nous 

affirmerons que les motifs dessinés par les lignes d'action des héroïnes attestent de leur 

appartenance à une communauté. Outre leur proximité géographique extrême (l'on se 

souvient que le foyer de l'œuvre est la rue de Wisteria Lane), et leur statut de « femmes au 

foyer » issues de la classe moyenne-supérieure, c'est la solidarité dont elles font preuve les 

                                                             
665 « […] confession is central to both the friendships and the social fabric of Wisteria Lane. » Stacy GILLIS et 
Melanie WATERS : «'Mother, Home and Heaven' : Nostalgia, Confession and Motherhood in Desperate 
Housewives », in Akass et McCabe (dir.), Reading Desperate Housewives, op. cit., P. 204. 
666 Mother Said, 4x15, diffusé le 11 mai 2008. 
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unes envers les autres qui en atteste. Nous avons vu, lorsque nous avons étudié la question 

des rapports amicaux dans le précédent chapitre, que les housewives parvenaient à 

surmonter les difficultés grâce au soutien des autres membres de leur petit cercle, de sorte 

que, même lorsque leurs lignes d’action respectives se développent selon des trajectoires 

indépendantes les unes des autres, l'intervention de l'une sur la ligne d'une autre peut 

apporter la résolution d'un conflit extérieur. Souvent, la solution fournie par cette entraide 

féminine aurait dû être proposée par un personnage masculin (en l'occurrence, l'époux de la 

housewife concernée par un problème), sans que cela ne soit le cas, et ce sont de fait 

d'autres femmes qui pallient cette défaillance. Dans l'exemple déjà évoqué des problèmes 

financiers des Solis, Carlos ne peut continuer à tenir son rôle de male breadwinner, puisque 

son assignation à résidence l'empêche de continuer à travailler, de sorte que c'est Bree qui 

apporte à Gabrielle l'argent nécessaire à son confort. Tom, pour sa part, gagne un salaire 

suffisant pour entretenir sa famille dans la première saison, mais est trop absent pour aider 

Lynette à s'occuper de leurs quatre enfants turbulents ; ce sont, une fois de plus, les autres 

mères du groupe qui témoignent leur soutien à cette dernière.  

 Il est intéressant de remarquer que les problématiques abordées sont très souvent 

liées au statut d'épouse et de mère au foyer des personnages, qui sont dépendantes 

financièrement de leurs conjoints, et doivent affronter au quotidien les tâches qui leur sont 

dévolues dans la sphère domestique. Les exemples cités nous permettent de comprendre 

que la défaillance des hommes peut résider tant dans leur impossibilité à remplir leur 

fonction traditionnelle (lorsqu'ils ne sont plus en mesure de « gagner le pain » du ménage, 

comme Carlos) que dans le rôle de « nouveau père » que leurs épouses attendent parfois 

d'eux (ce dont atteste le cas de Lynette, qui aimerait que son mari s'investisse davantage 

dans la vie du foyer). De fait, l'entraide que s'apportent les héroïnes repose sur des enjeux 

directement liés à leur féminité et au rôle social qui y est associé, de sorte que l'on 

identifiera très clairement ici une « communauté de femmes ». 

 

 Il est intéressant de remarquer que parmi les communautés genrées analysées dans 

les séries de notre corpus, la seule véritable « communauté masculine » est conditionnée 

par un contexte « professionnel », tandis que la « communauté féminine » la plus stable 

s'est formée au cœur d'un univers domestique et privé. Les tentatives effectuées pour sortir 

de ces cadres échouent, puisqu'elles ne donnent pas lieu à des lignes d’intrigues pérennes. 
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C'est le cas pour les femmes de The West Wing, qui ne parviennent pas à constituer un 

réseau à part entière dans la sphère professionnelle de la Maison Blanche, de Ruth et de ses 

amies « non-housewives » dans Six Feet Under, puisque leurs trajectoires ne se croisent que 

ponctuellement, ainsi que des hommes de Wisteria Lane, dont le projet musical est 

rapidement avorté.  

 L'on constate dès lors que la dichotomie « traditionnelle » masculin/public –    

féminin/privé est maintenue par le « tissage » de ce point de vue. En outre, l'on remarque 

que le sexe biologique des personnages semble moins déterminant que leur rôle social pour 

appartenir à l'un des groupes décrits. Les hommes de Tony Soprano doivent être virils et 

brutaux pour être de « bons mafiosi » ; quant aux housewives de Marc Cherry, si elles sont 

parfois confrontées à des problèmes directement liés à leur féminité physiologique (dans les 

intrigues centrées sur une grossesse par exemple), c'est avant tout dans les caractéristiques 

rattachées à leur statut de femmes au foyer que résident les enjeux nécessitant leur union et 

leur solidarité. C'est la raison pour laquelle nous affirmerons que nous sommes ici en 

présence de communautés non seulement sexuées, mais genrées. 

 Avant d'analyser en détails la manière dont le tissage permet de représenter les 

rapports entre personnages féminins et masculins, nous nous attarderons sur une troisième 

catégorie de communauté en lien direct avec ces questions d'identités sexuelles et genrées : 

la communauté homosexuelle. 

 

 

 

9.3. Communauté(s) homosexuelle(s) 

 

 

 Contrairement aux expressions précédemment employées de « communauté 

masculine » et de « communauté féminine », celle de « communauté homosexuelle » est 

largement répandue dans le langage courant. Celle-ci soulève une question importante, qui 

corrobore notre idée selon laquelle les communautés « sexuées » précédemment identifiées 

ne sont pas constituées en fonction de considérations strictement biologiques, mais qu'à 

l'inverse, elles sont indissociables des rôles sociaux attribués aux hommes et aux femmes. 
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 Nous avons en particulier remarqué que le personnage de Vito Spatafore était exclu 

et condamné par la communauté professionnelle exclusivement masculine à laquelle il 

appartenait après la révélation de son homosexualité. Outre les attributs génitaux ou 

chromosomiques d'une personne, son orientation sexuelle est donc susceptible d'altérer sa 

« légitimité » à appartenir à une communauté genrée – du moins aux yeux des autres 

membres de la communauté en question. 

 

 Aborder l'homosexualité au prisme du genre permet de comprendre aisément 

qu'une orientation sexuelle peut être source de discriminations comparables à celles dont 

sont victimes les femmes dans un système patriarcal. Les homosexuels constituent une 

minorité, non seulement d'un point de vue numérique667, mais également en tant que 

« groupe défavorisé ». L'on peut ainsi faire un lien entre sexisme et homophobie ; le 

manifeste français Rapport contre la normalité, publié par le Front Homosexuel d'Action 

Révolutionnaire (FHAR) en 1971, avance que : 

 

La revendication homosexuelle met en cause le culte aberrant de la virilité à partir duquel la 

femme ne sert à un homme que pour s'imposer aux autres mâles. Elle met en cause ce que la 

bourgeoisie appelle stupidement une loi de nature, alors qu'elle nous fait prendre un statut 

culturel et une structure de comportement pour le destin biologique inévitable.668 

 

 Gayle Rubin, pour sa part, formule l'idée ainsi dans Marché de femmes, en 1975 : « la 

suppression de la composante homosexuelle de la sexualité humaine et, par corollaire, 

l'oppression des homosexuels, est [...] le produit du même système dont les règles et les 

relations oppriment les femmes. »669 

 

                                                             
667 Les statistiques varient beaucoup d'un rapport à l'autre, mais l'homosexualité semble concerner moins de 
10% de la population. Par exemple, dans un article paru en 2000 dans le « Journal des anthropologues », 
Brigitte Lhomond et Stuart Michaels indiquent dans un tableau qu'aux États-Unis, 6,3% des hommes et 4% des 
femmes déclarent éprouver une attirance pour des individus du même sexe, tout en pouvant être également 
attirés par le sexe opposé, et sans nécessairement avoir déjà eu des pratiques homosexuelles au cours de leur 
vie. Cf. Brigitte Lhomond et Stuart Michaels, « Homosexualité/hétérosexualité : les enquêtes sur les 
comportements sexuels en France et aux USA. » Journal des anthropologues, dossier « Anthropologie des 
sexualités », 2000. Source numérique : http://jda.revues.org/3300 .  
668 FHAR, Rapport contre la normalité. Paris : Champs Libres, 1971. P. 9. 
669 Gayle Rubin, «The Traffic in Women. Notes on the ‘Political Economy’ of Sex. » In Rayna REITER (ed.) : 
Toward an Anthropology of Women. New York : Monthly Review Press, 1975. Citée en français par Bereni et. 
al., op. cit., P. 92. 
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 Dans les sociétés patriarcales, femmes comme hommes gays sont donc soumis à ce 

que l'on nomme la « masculinité hégémonique », que Laure Bereni et al. résument ainsi : 

 

Selon R. Connel670, l'ordre du genre ne produit pas seulement une domination des hommes 

sur les femmes : il s'appuie aussi sur des hiérarchies entre les hommes. La « masculinité 

hégémonique » désigne le modèle de masculinité socialement et symboliquement en 

position dominante, à un moment donné et dans un contexte donné. Ce modèle se construit 

en opposition avec les femmes et le féminin mais aussi avec d'autres masculinités qui lui sont 

plus ou moins « subordonnées ». L'asymétrie entre masculinité hégémonique et masculinités 

subordonnées traduit les rapports de classe, de race et de sexualité qui traversent la société 

en général, et le groupe des hommes en particulier.671   

 

 Cette expression de « groupe des hommes » peut faire écho à ce que nous avons 

nommé précédemment « communauté masculine », mais le fait qu'il y existe des 

différenciations et des rapports de domination confirme qu'une telle communauté ne peut 

être en aucun cas être définie uniquement par des considérations d'ordre biologique. Ici, ce 

qui nous intéresse plus précisément est le fait qu'il existe en son sein un groupe distinct 

constitué d'hommes gays, souvent identifiés comme formant eux-mêmes une 

« communauté ». En ce qui concerne les femmes homosexuelles, l'on notera qu'elles ne vont 

pas être considérées, symétriquement, comme un groupe subordonné aux femmes 

hétérosexuelles, mais qu'elles sont également opprimées par le patriarcat : ainsi, la cause 

lesbienne va parfois rejoindre la cause féministe, au point que certaines militantes de la 

« seconde vague » ont pu prôner le lesbianisme non comme simple préférence sexuelle, 

mais comme outil de résistance contre les hommes672.  

 

 Il serait bien entendu réducteur de considérer que sexisme et homophobie se 

superposent, et que tous les individus homosexuels, hommes et femmes, embrassent 

uniformément la cause du féminisme : il existe en réalité de nombreux exemples différents, 

                                                             
670 Raewyn Connell, Masculinities (2ème édition révisée). Cambridge : Polity Press, 2005. 
671 Laure Bereni et al., op. cit., encadré P. 234. 
672 Gayle Rubin, Entretien avec Gayle Rubin, réalisé et traduit par Rostom Mesli. Raisons politiques n°46, 2012. 
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allant de la tendance queer673 aux cas d'hommes gays éprouvant « une sympathie plus ou 

moins secrète pour la misogynie masculine [, qui] porte en elle le bénéfice narcissiquement 

gratifiant de confirmer [leur] appartenance à (et pas simplement [leur] appétit érotique 

pour) la société privilégiée des hommes. »674 

 Quoique la présente thèse ne soit pas le lieu pour l'approfondissement de ces 

questions, largement traitées dans le champ disciplinaire  des « études homosexuelles » (gay 

and lesbian studies), ces quelques clefs nous permettent d'interroger l'existence d'une 

« communauté gay », ou un possible ralliement des homosexuels à une « communauté 

sexuée », soit masculine, soit féminine, dans les œuvres de notre corpus.  

 

 De prime abord, l'on remarque qu'il est malaisé d'identifier une « communauté gay » 

dans la plupart des séries choisies, en raison du faible nombre de personnages homosexuels 

mis en scène. Quoique nous sachions que les homosexuels constituent une minorité 

numérique au sein de la population, en l'occurrence aux États-Unis, l'on avancera qu'ils sont 

le plus souvent sous-représentés dans nos objets d'étude.  

 Si l'on considère Lost, par exemple, l'on constate qu'aucune figure gay ni lesbienne 

n'émerge parmi le groupe de naufragés. Seul le personnage de Boone a pu revêtir une 

« suspicion d'homosexualité », sans que de réels indices n'en attestent au sein de la série : il 

s'agit seulement de suppositions de fans émises sur Internet, basées sur un hypothétique 

regard échangé entre Boone et un jeune homme dans un flashback675. Si elle était « réelle », 

cette homosexualité serait problématique, dans lÀ mesure où le personnage éprouve 

également une attirance incestueuse pour sa sœur adoptive : son orientation gay pourrait 

alors être assimilée à une déviance moralement répréhensible. Outre cela, le seul exemple 

d'homosexualité avéré dans la série de J.J. Abrams est également connoté négativement, du 

fait qu'il concerne un personnage de « méchant » : Tom Friendly (M.C. Gainey), qui fait 

partie du groupe des « Autres ». Dans Meet Kevin Johnson, Michael rencontre Tom dans un 

hôtel new-yorkais ; ce dernier est en compagnie d'un dénommé Arturo (Francesco Simone), 

qu'il enlace puis embrasse affectueusement sur la joue. Ici encore, bien que cela sorte du 
                                                             
673 Mouvement qui, « tout en considérant que les identités n'ont pas de fondement naturel, [...] s'affirme par 
une revendication identitaire stratégique visant à faire des minorités et des identités sexuelles le lieu de la 
contestation dominante. » Bereni et al., op. cit., encadré P. 51.  
674 Leo Bersani, Homos. Cambridge : Harvard University Press, 1995. P. 64. 
675 Greg Hernandez, « ‘Lost’ finally has a gay character... who's dead! » Billet publié sur le blog Out in 
Hollywood le 30 mars 2007. 
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cadre de notre étude sur le tissage (l'idylle entre Tom et Arturo n'étant pas développée par 

la suite), l'on relève que l'homosexualité est présentée sous un jour plutôt dévalorisant. 

 C'est également le cas dans 24. Ainsi que nous avons déjà eu l'occasion de le 

mentionner, le seul cas d'homosexualité que nous y ayons recensé concerne Richard, le fils 

du Secrétaire chargé de la Défense, James Heller. Dans la saison 4, Richard met la nation en 

danger en cachant son aventure avec un terroriste, par peur que l'on découvre son 

orientation gay. Le sujet n'est plus abordé après sa confession honteuse auprès de son père. 

 Dans The West Wing, aucun personnage récurrent n'est homosexuel676, et bien que 

certaines intrigues modulaires attestent de la sympathie de Bartlet et de son équipe pour la 

cause gay677, le tissage ne permet aucunement d'y distinguer une communauté. Trevor et 

Shawn J. Parry-Giles notent à ce sujet que : 

 

La seule relation qui fonctionne sur le long terme dans TWW [...] concerne le Président, 

puisque lui et la Première Dame sont autorisés à s'engager dans une relation sexuelle 

appropriée, préservant l'hétérosexualité obligatoire de la présidence et de l'État-nation. 

Comme l'explique Connell678, « L'homosexualité, dans une idéologie patriarcale, est le 

dépositaire de tout ce qui est symboliquement exclu de la masculinité hégémonique », ce qui 

contribue à garantir « la position dominante des hommes et la subordination des femmes » 

et des hommes gays.679  

  

                                                             
676 Selon une théorie émise, ici encore, sur Internet, le personnage de Margaret serait peut-être homosexuel. 
Dans la fiche qui lui est consacrée sur le site westwing.wikia.com, il est en effet indiqué que dans l'épisode The 
Wake Up Call (6x14, diffusé le 9 février 2005), elle regarde avec intérêt la gagnante d'un concours de beauté, 
de la même manière que le font certains de ses collègues masculins. Il ne s'agit toutefois que d'une hypothèse 
que la série ne confirme pas ; Margaret, par ailleurs, demeure un personnage secondaire de la série. 
677 Par exemple dans The Midterms (2x03, diffusé le 18 octobre 2000), Bartlet s'oppose au docteur Jenna 
Jacobs (Claire Yarlett), animatrice d'une émission de radio (inspirée d'une personnalité réelle, Laura 
Schlessinger) très conservatrice. Face à cette personne qui cite la Bible pour affirmer que l'homosexualité est 
une « abomination », Bartlet évoque de nombreuses autres actions condamnées par cette même Bible et 
pourtant couramment pratiquées dans la société moderne, comme le fait de porter des vêtements composés 
de deux tissus différents. Ce faisant, Bartlet démontre par l'absurde que  la foi religieuse ne saurait excuser 
l'homophobie. 
678 R.W. Connell, Gender and Power : Society, the Person, and Sexual Politics. Stanford : Stanford University 
Press, 1987. 
679 « The only successful long-term relationship on TWW […] involves the President as he and the First Lady are 
allowed to engage in an appropriate sexual union, preserving the committed heterosexuality of the presidency 
and the nation state. As Connel explains, ‘Gayness, in patriarchal ideology, is the repository of whateveris 
symbolically expelled from hegemonic masculinity’, which helps guarantee ‘the dominant position of men and 
the subordination of women’ and gay men. » Trevor et Shawn J. Parry-Giles, op. cit., P.77.. 
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 L'on retrouve ainsi, en dépit de la vocation progressiste de The West Wing, un 

modèle patriarcal dont nous analyserons les dynamiques de domination et de subordination 

dans la suite de ce chapitre.  

 Dans The Sopranos, nous avons déjà évoqué la situation de Vito, exclu de la 

« communauté masculine » lorsque son homosexualité est révélée. À la suite de cet 

événement, la ligne d'action du personnage est brutalement déconnectée de la ligne 

d'intrigue à laquelle il prenait part précédemment, consacrée aux affaires mafieuses dirigées 

par Tony dans le secteur du bâtiment. Vito ne peut pas davantage rejoindre la 

« communauté féminine » de l'œuvre, qui condamne également son orientation. De fait, ce 

rejet va se traduire par un éloignement géographique : sa trajectoire va s'orienter dans une 

direction isolée, le menant dans un État différent du New Jersey, le New Hampshire. Dans les 

épisodes suivant sa fuite, l'on est en présence d'un tressage narratif faisant alterner la ligne 

d'action de Vito, qui tombe amoureux d'un pompier volontaire, Jim Witowski (John 

Costelloe), et les lignes d’intrigues concernant les autres personnages de la série, sans réel 

point de jonction, quoique l'orientation sexuelle du premier soit largement commentée par 

les autres. Le retour de Vito dans le New Jersey signe immédiatement son arrêt de mort, 

puisqu'il est exécuté par les hommes de Phil Leotardo (Frank Vincent)680. 

 Ici, le tissage atteste donc à la fois d'une impossibilité pour un homosexuel 

d'appartenir à un groupe fondé sur une « hégémonie masculine », et de l'absence d'une 

« communauté gay » au sein de laquelle il aurait pu trouver refuge, Jim étant le seul autre 

personnage homosexuel doté d'une (courte) ligne d'action très dépendante de celle de Vito.    

 

 Le quartier suburbain de Desperate Housewives a, lui aussi, très longtemps semblé 

déserté par les homosexuels, et hostile à eux. Lorsqu'Andrew Van de Kamp, le fils de Bree, 

révèle son attirance pour d'autres garçons, la nouvelle est très mal acceptée par sa mère, qui 

souhaite le « soigner ». Comme dans Lost, cette homosexualité est alors connotée 

négativement, du fait qu'Andrew commette par ailleurs des actes très répréhensibles : il 

confie par exemple au Révérend Sikes (Dakin Matthews), que Bree a invité pour faire revenir 

son fils dans le « droit chemin », qu'il a l'intention de se faire passer pour un jeune homme 

                                                             
680 Cold Stones, 6x11, diffuse le 21 mai 2006. 
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modèle jusqu'au jour où il fera horriblement souffrir sa mère681. L'adolescent met ses 

menaces à exécution dans la saison 2, en ayant un rapport sexuel avec Peter McMillan (Lee 

Tergesen), le parrain de Bree aux Alcooliques Anonymes682. Bree étant elle-même attirée par 

Peter, elle souffre cruellement de cet acte de vengeance, au point qu'elle décide 

d'abandonner son fils sur le bord d'une route, déterminée à ne jamais le revoir683. 

L'homosexualité est alors condamnable, associée à la trahison et à l'immoralité, et, en 

conséquence, source d'exclusion, puisque, comme celle de Vito dans The Sopranos, la ligne 

d'action d'Andrew est brusquement déconnectée du réseau de relations qui unit les 

habitants de Wisteria Lane. Dans ce cas précis, aucun procédé de « tressage » ne permettra 

de savoir ce qui arrive au jeune homme parallèlement aux intrigues concernant sa mère et le 

voisinage.  

  

 Par la suite, la série de Marc Cherry va présenter des figures homosexuelles sous un 

jour plus positif, y compris Andrew, qui revient dans la saison 3. Ce personnage va se 

métamorphoser, et devenir très proche de sa mère, laquelle se départit peu à peu de son 

homophobie première. Dans la cinquième saison, Andrew est fiancé à un médecin, Alex 

(Todd Grinnell), et Bree leur achète une maison dans le quartier. Par ailleurs, un autre couple 

gay est installé à Wisteria Lane depuis la quatrième saison. Il est formé par Lee McDermott 

et Bob Hunter, qui seront des personnages récurrents jusqu'à la fin de la série. 

 L'on pourrait se demander si ces deux couples vont se rapprocher et nouer des liens 

particuliers du fait de leur homosexualité, créant une amorce de « communauté gay » dans 

le voisinage. Cela ne semble pas être le cas, et le « tissage » va venir infirmer cette 

hypothèse. En effet, la seule connexion établie entre eux se fait par le biais de Bree. Dans A 

Vision's Just A Vision (5x10, diffusé le 7 décembre 2010), après avoir découvert qu'Andrew 

fréquentait Alex, elle les reçoit tous deux à dîner, et invite en même temps Lee et Bob : c'est 

donc ici un personnage hétérosexuel qui fait converger les lignes d’action des différentes 

figures gay de son entourage, et celles-ci ne forment en réalité une « communauté » que 

dans son esprit. S'il s'avère que Lee et Bob connaissaient déjà Alex, ce n'est pas sur le plan 

personnel : le partenaire d'Andrew était par le passé acteur dans des films pornographiques 

                                                             
681 Live Alone and Like It, 1x19, diffusé le 17 avril 2005. 
682 I KnowThings Now, 2x21, diffusé le 7 mai 2006. 
683 Ibid. 
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homosexuels, que l'autre couple a vus. L'on peut donc identifier l'indice d'une certaine 

« culture gay », avec des références communes découlant directement de leurs préférences 

sexuelles, mais sans que les liens entre les personnages se soient suffisamment directs pour 

parler de « communauté ». Dans l'épisode cité ici, c'est toujours Bree qui fera la « navette » 

entre les deux duos : durant le dîner, elle prend Lee et Bob à part dans la cuisine pour leur 

demander où ils ont « connu » Alex, puis, le lendemain, elle est en tête-à-tête avec Andrew 

quand elle lui annonce la vérité (que son fils connaît déjà). L'on notera que Bree avait déjà 

agi selon une dynamique comparable précédemment, dans Welcome to Kanagawa (4x10, 

diffusé le 6 janvier 2006), où elle avait voulu jouer les entremetteuses entre son fils et 

Walter (J.C. Mackenzie), un entrepreneur en bâtiment, afin que celui-ci répare plus 

rapidement sa maison endommagée par une tempête. 

 

 Par conséquent, l'homosexualité n'est pas ici un dénominateur commun suffisant 

pour rassembler des individus. En l'absence d'une « communauté gay » établie, il nous 

semble pertinent de nous demander dans quelle mesure ces personnages homosexuels vont 

pouvoir intégrer une « communauté genrée », soit masculine, soit féminine. 

 Si Andrew et, dans une moindre mesure, Alex, fréquentent Bree et Orson du fait des 

relations familiales qui les unissent, en ce qui concerne Lee et Bob, l'on remarque qu'ils vont 

tisser certains liens d'amitié non seulement avec les housewives, mais également avec leurs 

époux. 

 L'on pourrait supposer qu'au sein de leur couple, ces deux personnages vont 

endosser des rôles genrés, comme cela s'observe parfois dans des ménages homosexuels684, 

et que par conséquent, l'un fréquentera plutôt la « communauté féminine », et l'autre, les 

personnages masculins de Wisteria Lane. Par exemple, dans A Humiliating Business (7x07, 

diffusé le 7 novembre 2010), Carlos découvre que contrairement aux préjugés qu'il avait 

jusqu’alors, Bob a des goûts en adéquation avec la virilité « traditionnelle ». Pour le 

remercier de les avoir aidés à retrouver leur fille biologique685, Gabrielle lui offre des places 

                                                             
684 « La réalité concrète des couples d'hommes est sans doute plus complexe que ce que prévoit le modèle 
sexologique : les polarités qui persistent en leur sein ne sont pas étrangères à des dynamiques de genre, même 
si elles renvoient à des logiques internes à la masculinité plus qu'aux rapports hommes-femmes à proprement 
parler. » Bereni et al., op. cit., P. 101.  
685 Au début de la septième saison, les Solis découvrent que leur fille a été échangée à la maternité avec un 
autre bébé. Grâce à Bob, qui est avocat, ils ont pu faire la connaissance de l'enfant qui leur a été ôtée à la 
naissance. 
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pour la comédie musicale Cats, mais Bob avoue que cela ne lui fait pas plaisir : c'est Lee, plus 

efféminé, qui aime les shows de Broadway, que son ex-compagnon686 juge « trop gay ». Au 

cours de cette scène, Gabrielle propose de lui offrir à la place des billets pour d'autres 

spectacles ou manifestations souvent considérés comme relevant de goûts plutôt féminins, 

voire comme des clichés de la « culture gay » : patinage artistique, concours de beauté, 

concert de Barbra Streisand... Face à ses refus, la jeune femme commence à supposer que 

son voisin, qu'elle traitait auparavant comme une « copine »687, n'est pas réellement 

homosexuel. Bob lui répond qu'il préfère le basketball et la bière, attisant soudain l'intérêt 

de Carlos. Dans la suite de l'épisode, les deux hommes vont mener ensemble des activités 

« masculines » : ils regardent des matchs sportifs, vont boire dans des bars et jouent au golf. 

 Lee, à l'inverse, continue d'endosser un rôle plus « féminin », qui renforce sa 

proximité avec les housewives – en l'occurrence Gabrielle. L'on retrouve notamment, à 

travers lui, la « logique de commentaire » caractéristique du soap opera, et des personnages 

féminins de la série de Cherry ou de The Sopranos. Lee partage ses sentiments, comme sa 

jalousie à l'idée que Bob puisse fréquenter un autre homme, et se nourrit également de 

commérages, d'une manière caricaturale. Il annonce ainsi à Gabrielle : « Il sort avec 

quelqu'un ! […] Jason a dit à Hunter qui a dit à Sergio qui m'a dit que Bob a été vu trois fois 

avec un latino bien foutu ! »688  

 Cette dichotomie masculin/féminin se ressent au niveau de l'organisation narrative, 

puisque les scènes d'activités viriles entre Carlos et Bob seuls ne sont pas montrées. Elles 

sont simplement évoquées, toujours en présence de Gabrielle. En revanche, les 

conversations entre Gabrielle et Lee font l'objet de scènes entières, tout comme les 

passages où Bob décide lui aussi de confier ses émotions à la jeune femme. De fait, si Bob 

appartient un moment à un « camp masculin »689 de par ses affinités avec Carlos, cela n'est 

pas davantage montré que les relations entre les hommes hétérosexuels de Wisteria Lane. 

                                                             
686 Bob et Lee sont alors séparés, mais se réconcilient à la fin du même épisode. 
687 Plus tôt dans cet épisode, lorsque Gabrielle rappelle à Carlos que Bob vient dîner, son époux indique qu'il 
préférerait les laisser tous deux en tête-à-tête, estimant qu'il n'est lui-même pas assez raffiné pour se joindre à 
eux. Il mentionne Bob comme étant le gay boyfriend de Gabrielle, boyfriend n'ayant ici aucunement le sens de 
« petit-ami » : l'expression est équivalente à celle de girlfriend dans un contexte d'amitié féminine.  
688 « He’s seeing someone. […] Jason told Hunter who told Sergio who told me that Bob’s been seen out three 
times with some hunky latino! »  
689 Nous préférons ici le terme de « camp » à celui de « communauté », puisque nos précédentes analyses ne 
nous ont pas permis d'affirmer qu'il existe à Witeria Lane une « communauté masculine » comparable à celle 
formée par les femmes de la série.  
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Parallèlement à cela, les dialogues basés sur le partage émotionnel permettent à Lee, mais 

également à Bob, d'établir des connexions directes avec les autres membres du réseau 

féminin du quartier. Par conséquent, l'on retrouve ici le principe narratif différenciant les 

intrigues féminines (omniprésentes) des intrigues masculines (éludées) propre à Desperate 

Housewives. 

 

 In fine, il apparaît que Lee et Bob bénéficient d'une position quelque peu particulière 

par rapport à la « communauté féminine » de la série. Ils disposent ensemble d'une ligne 

d'intrigue à part entière, alimentée notamment par l'évolution de leur couple et de leur désir 

d'enfant. Contrairement aux maris des héroïnes, ils sont donc les seuls hommes dont la ligne 

d'intrigue soit indépendante de la ligne d'action d'une femme, quoique les unes et les autres 

puissent intervenir individuellement pour leur venir en aide (comme lorsque Gabrielle leur 

propose de faire un don d'ovocyte pour qu'ils puissent avoir un bébé690 ; cela n'a aucune 

incidence sur sa propre trajectoire, et elle ne joue alors qu'un rôle d'adjuvant). 

 En outre, leurs lignes d'action respectives vont pouvoir s'unir à des lignes d’intrigues 

concernant les housewives. En tant qu'avocat, Bob assiste par exemple les Scavo lorsque leur 

fils Porter est soupçonné par la police d'avoir mis le feu à un bar, et Lynette lui confie des 

informations que tout le monde, y compris Tom, ignore691. Ici, la ligne d'action individuelle 

de Lynette se trouve connectée directement à celle de Bob ; mais en d'autres occurrences, 

Tom pourra jouer un rôle de « navette » entre eux, toujours pour servir les intérêts de sa 

femme. Ainsi, dans l'ultime saison, lorsque Lynette lui révèle le secret concernant le meurtre 

commis par Carlos, c'est Tom qui prend l'initiative de demander des conseils juridiques à leur 

voisin avocat, afin que son épouse, qui a participé à la dissimilation du corps, ne soit pas 

inquiétée. 

 En conséquence, il apparaît qu'aucune « communauté gay » ne se dessine au sein 

des motifs « tissés » de Desperate Housewives, mais que l'orientation sexuelle des 

personnages de Bob et Lee leur confère un statut à part, leur permettant de naviguer entre 

la « communauté féminine » dans laquelle ils sont parfois presque inclus, et les personnages 

masculins pris individuellement, tout en bénéficiant d'une ligne d'intrigue qui leur est 

propre. 

                                                             
690 We All Deserve To Die, 6x19, diffusé le 18 avril 2010. 
691 A Vision's Just A Vision. 
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 L'on ajoutera enfin que la série de Marc Cherry ne compte aucun personnage lesbien, 

à l'exception de Robin (Julie Benz), qui a une aventure avec Katherine Mayfair dans la saison 

6. Cela ne donne cependant pas lieu à une ligne d'intrigue sur le long terme, et ne contribue 

donc pas non plus au tissage d'une « communauté gay ».  

 

 C'est dans la dernière série de notre corpus, Six Feet Under, qu'il nous semble 

possible d'identifier le plus clairement une communauté homosexuelle, quoique celle-ci 

connaisse également des limites du point de vue du traitement narratif. Deux des 

personnages principaux, dotés de lignes d'action individuelles sur le long terme, et d'une 

ligne d'intrigue commune, y sont homosexuels : David et Keith. La connexion établie entre 

eux deux est logiquement conditionnée par leur orientation, puisqu'ils forment un couple. 

S'ils sont les seules figures gay de l'œuvre d'Alan Ball à avoir des lignes d'action pérennes692, 

leurs trajectoires respectives, ainsi que leur ligne d'intrigue, vont donner naissance à des 

ramifications de l'histoire centrées sur la question de l'homosexualité. 

 Au début de la série, David a du mal à accepter son attirance pour des personnes du 

même sexe, et à l'avouer à son entourage, au point que Keith décide de rompre avec lui. 

Toutefois, au cours de cette phase de séparation, leurs lignes d'action vont se croiser dans 

des contextes déterminés par leur homosexualité. Dans Life's Too Short, la ligne d'intrigue de 

David et son petit-ami d'alors, Kurt (Steven Pasquale), rencontre celle de Keith et de son 

compagnon Eddie (Paul Terrell Clayton) dans un club gay. Puis, dans l'épisode The Trip (1x11, 

diffusé le 12 août 2001), lors d'un séjour à Las Vegas, David a des rapports sexuels avec un 

prostitué dans une ruelle, et se fait arrêter par la police ; à la suite de quoi, il appelle Keith 

afin qu'il le fasse libérer. Les points de jonction entre leurs trajectoires sont donc presque 

toujours générés par des activités liées à leur orientation. Dans Driving Mister Mossback 

(2x04, diffusé le 24 mars 2002), ce n'est certes pas le cas, puisque Keith demande à David de 

s'occuper de sa nièce Taylor (Aysia Polk) ; mais dans l'épisode suivant, lorsque Keith souhaite 

se confier à David après avoir abattu un homme dans le cadre de son travail de policier, tous 

deux ont a nouveau une relation sexuelle. 

 Quoiqu'il ne s'agisse pas ici de la mise en scène d'une « communauté gay », ces 

événements permettent déjà aux lignes d'action de Keith et de David de se développer et de 

                                                             
692 Le personnage d'Edie, qui est lesbienne, participe également à un arc narratif, mais de manière beaucoup 
plus brève. 
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s'entrecroiser dans des environnements homosexuels, et selon des dynamiques motivées 

par leur orientation. Par la suite, lorsque leur couple est reformé, leurs lignes vont se nourrir 

de leurs relations avec différents personnages homosexuels de leur entourage, toujours en 

marge des autres intrigues concernant le reste de la famille Fisher. Il est intéressant de noter 

que l'on va retrouver ici, dans une certaine mesure, la même dichotomie genrée que celle 

qui paraissait structurer le couple formé par Bob et Lee dans Desperate Housewives. En 

effet, il s'avère que David et Keith ont des tempéraments opposés, et fréquentent des 

groupes gays très différents l'un de l'autre. 

 David devient membre, dans Perfect Circles (3x01, diffusé le 2 mars 2003), du Gay 

Men's Chorus of Los Angeles, une chorale très réputée. Keith, pour sa part, appartient à une 

association de pompiers et policiers homosexuels. Les épisodes Timing and Space  (3x07, 

diffusé le 10 juin 2005) et Tears, Bones and Desire mettent en exergue les différences entre 

leurs cercles respectifs. Dans le premier, lors d'un brunch réunissant les choristes amis de 

David, les convives font une partie de Leading Ladies (« Actrices principales »), un jeu au 

cours duquel chacun doit deviner quelle comédienne (dont le nom lui a été collé dans le dos) 

il « incarne ». Keith ne tire aucun plaisir de cette activité ; il ne connaît pas les personnalités 

mentionnées sur les étiquettes, et, irrité par l'ambiance de la fête, finit par imaginer que 

tous les invités forment un groupe de collégiennes en jupes à carreaux qui s'acharnent sur 

lui. Ici, chaque détail est donc fortement emprunt d'une féminité caricaturale. 

 Dans l'épisode suivant693,  en revanche, David participe à une partie de paintball avec 

Keith et ses propres amis, ainsi qu'avec deux des membres du chœur présents au brunch 

précédemment. Ce nouveau jeu prend place dans un univers beaucoup plus viril, puisqu'il se 

déroule en extérieur, et simule des actions militaires. Les scènes qui en découlent sont 

l'occasion d'un véritable affrontement : Keith a fait en sorte de se trouver dans l'équipe 

adverse de David, lequel reste seul avec ses amis choristes. Ces derniers n'ont aucune 

connaissance de l'activité sportive qui leur est proposée, et sont très maniérés, allant jusqu'à 

utiliser des pronoms féminins pour parler l'un de l'autre. La seule personne qui accepte de se 

joindre à eux pour éviter un déséquilibre numérique est d'ailleurs une femme. La dichotomie 

genrée est, de fait, bien présente. 

                                                             
693 Tears, Bones and Desire. 
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 Keith et David apparaissent ainsi, dans ces épisodes construits en miroir, comme un 

« mini-foyer » permettant à différentes mouvances de l'homosexualité masculine de 

converger. Ils incarnent de prime abord un rapport d'antagonisme, mais permettent 

toutefois de réconcilier ces courants opposés. Cela va parfois se manifester directement par 

le biais de rapports sexuels, puisqu'ils auront ensemble une relation avec Sarge (Josh 

Stamberg), l'un des joueurs de paintball. Par la suite, dans Coming and Going (4x08, diffusé 

le 8 août 2004), David a une nouvelle aventure avec cet homme, en l'absence de Keith.  

 

 Outre cela, c'est grâce à la présence en toile de fond d'une « communauté gay », ou 

du moins gay-friendly694, que David et Keith vont pouvoir devenir parents. À l'occasion du 

mariage de Terry (Matt Winston), qui était l'hôte lors du brunch évoqué plus haut, ainsi que 

l'un des participants à la partie de paintball, David rencontre une femme qui a adopté un 

petit garçon, ce qui réveille son propre désir d'enfant695. Celle-ci est certes hétérosexuelle, 

mais lui indique le nom d'une association favorisant les adoptions homoparentales. Au final, 

ce n'est pas cet organisme qui permettra au couple d'adopter ses deux fils, mais cet 

événement est le déclencheur de leurs démarches, qui exploreront différentes voies (celle 

du recours à une mère-porteuse, notamment). 

 

 Enfin, l'on ajoutera qu'un nœud va se former entre le « fil de trame » que constitue la 

ligne d'action de David, et le « fil de chaîne » de Marc Foster (Brian Poth), le  jeune homme 

mort au début de A Private Life. L'épisode s'ouvre sur une scène de gay bashing, c'est-à-dire 

de lynchage d'un homme à cause de son homosexualité. Lors de la restauration du corps, 

des préparatifs puis des funérailles, le « fantôme » de Marc entretient des discussions avec 

David – et seulement avec David. Leur orientation sexuelle commune est clairement la 

raison de cette connexion, puisque l'image du jeune homme permet à David de questionner 

sa propre homosexualité, et notamment la manière de la concilier avec sa foi religieuse. Ces 

points de rencontre, quand bien même ils sont imaginaires, vont jouer un rôle de moteur 

pour la ligne d'action de David de ce point de vue, le poussant notamment à faire son 

coming out auprès de Federico, puis de Ruth. Le fait que les autres membres du funérarium 

(Nate, Rico) n'aient pas de dialogue avec ce personnage de défunt met en exergue le statut 

                                                             
694 Accueillante et amicale envers les homosexuels. 
695 The Black Forest, 4x10, diffusé le 22 août 2004. 
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particulier des personnages homosexuels, et le fait qu'il puisse exister une forme de 

connivence entre eux qui découlerait directement de leur orientation.   

 

 En conséquence, l'on comprend que le tissage narratif de Six Feet Under permet à 

tout un pan de la ligne d'intrigue unissant David et Keith, et de leurs lignes d'action isolées, 

de se développer en marge du reste de la narration, dans un contexte conditionné par leur 

homosexualité. 

 Cela génère des ramifications attestant de différentes tendances existant au sein de 

cette orientation, et permet une certaine forme d'union entre des « branches » a priori 

incompatibles. De fait, le couple s'inscrit dans une communauté plus large qu'un simple 

cercle homogène. Si les personnages avec lesquels ils nouent des liens ne sont pas eux-

mêmes dotés de lignes d'action au long cours, le réseau de connexions qui se crée autour 

d'eux leur permet d'évoluer en tant que couple, jusqu'à devenir une famille. 

 Il s'agit donc de la « communauté gay »  la mieux représentée par le tissage au sein 

de notre corpus, quoiqu'elle n'ait pas l'ampleur de celles d'autres séries télévisées 

contemporaines qui sont pour leur part centrées sur des personnages homosexuels, telles 

The L Word696, Queer As Folk697 ou la récente Looking698. 

  

 Le présent chapitre nous a permis de constater que si le tissage narratif dessinait 

parfois des communautés sexuées et genrées clairement délimitées, ces exemples 

demeuraient minoritaires. Le plus souvent, il est impossible dans les séries de notre corpus 

d'identifier des « camps » masculins ou féminins, ni des cercles déterminés par une 

orientation sexuelle. 

 Afin de poursuivre notre étude de genre par le biais du « tissage », il ne va dès lors 

plus s'agir simplement de distinguer une délimitation entre le masculin et le féminin, mais 

d'analyser les rapports sociaux en fonction des identités sexuelles des personnages.  

  

                                                             
696 Showtime, 2004-2009, 6 saisons. 
697 Channel 4, 1999-2000, 1 saison pour la version britannique, puis Showtime et Showcase, 2000-2005, 5 
saisons pour le remake américano-canadien.  
698 HBO, 2014-2015, 2 saisons. 
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Chapitre 10 : 

Tissage narratif et interrelations genrées 

 

 

 

 

 Ainsi que nous l'avons vu précédemment, les études de genre ont pour vocation de 

questionner les rapports sociaux de sexe. Lorsque nous avons évoqué le « patriarcat », et sa 

domination sur les femmes (ainsi que, dans une certaine mesure, sur les hommes gays), 

nous nous avons vu que ce « camp » prônant la supériorité de la masculinité hégémonique 

pouvait être structuré selon un réseau de « liaisons informelles », pour reprendre 

l'expression de Boltanski et Chiapello. Dans la majeure partie des cas, l' « informalité » de 

ces liens a été confirmée par l'étude des œuvres de notre corpus au prisme du « tissage » : 

nous avons constaté qu'à l'exception de The Sopranos, aucune série n'était dotée de motifs 

narratifs représentant des connexions spécifiques et exclusives entre personnages 

masculins. 

 Concernant les femmes, quoiqu'elles soient dépourvues d'une « culture commune » 

liée à leur genre, nous avons plus facilement pu les assimiler à une « communauté » dans 

certains des opus étudiés. Nous avons par ailleurs remarqué qu'elles étaient souvent 

considérées comme une « minorité » symbolique, du point de vue féministe ; dans les séries 

analysées, ce terme reprend souvent son sens propre, puisque les personnages féminins 

recensés y sont moins nombreux que les figures masculines. 

 

 Nous avons remarqué que la seule réelle « communauté d'hommes » qui se dessine 

au sein de notre corpus est une communauté « professionnelle ». Les membres du clan de 

Tony Soprano entretiennent certes des relations sur le plan privé, et sont parfois liés par le 

sang, mais ce sont leurs activités publiques, criminelles, qui structurent leur groupe en tant 

que communauté exclusivement « mâle », fondée sur des valeurs viriles. 

 En parallèle, les différents degrés de « communautés de femmes » que nous avons 

identifiés se situent tous en marge de la vie professionnelle. Les moins développées, l'on s'en 

souvient, sont celles ébauchées par Ruth et ses amies « hippies », qui ne sont pas des mères 

au foyer, et par les femmes de l'Aile Ouest dans The West Wing. Dans ce dernier cas, 
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l'environnement est certes professionnel, mais ce sont davantage des considérations d'ordre 

émotionnel et privé qui ont fait un instant converger les lignes d'action des différents 

personnages : la colère d'Abbey envers son mari, celle d'Amy contre son petit-ami Josh, et la 

déception de Donna suite à son changement de nationalité. Ainsi que nous l'avons constaté, 

c'est dans le cadre domestique traditionnel que les groupes féminins adoptent le plus 

clairement une forme organisationnelle communautaire de façon pérenne, et le « tissage » 

atteste des principes d'union et de solidarité entre leurs membres.  

 

 Ce maintien d'une dichotomie entre « communauté masculine professionnelle » et 

« communauté féminine domestique » nous semble être un indice du fait que les séries 

concernées entretiennent le modèle patriarcal précédemment décrit, dont nous savons qu'il 

est structuré selon une dynamique de domination et de soumission. 

 

 L'étude de cercles communautaires genrés n'étant qu'une étape dans notre 

processus d'analyse, c'est désormais en considérant les rapports entre personnages 

masculins et féminins699, pris individuellement ou par groupes, que nous tenterons de 

confirmer l'hypothèse selon laquelle les rapports sociaux de sexe sont toujours soumis à ce 

paradigme patriarcal. 

 Afin de nous placer dans la continuité des travaux effectués dans cette partie et dans 

la précédente, nous interrogerons ces relations tout d'abord au sein de la sphère privée, puis 

de la sphère publique et professionnelle, dans les séries concernées. 

 

 

10. 1. Rapports genrés dans la sphère privée 

 

 Le précédent chapitre de la présente partie s'est appliqué à séparer les personnages 

féminins et masculins, afin de voir si, à l'aide des outils du « tissage », l'on pouvait identifier 

des groupes déterminés par le genre de leurs membres. Il serait toutefois erroné de 

supposer qu'il s'agit de ce que Christine Delphy nomme des groupes sui generis, c'est-à-dire 
                                                             
699 Nous n'inclurons pas, dans ce chapitre et le suivant, d'analyse des rapports de domination et de 
subordination entre personnages hétérosexuels et homosexuels. D'une part, parce que nous avons vu que le 
nombre et l'importance des personnages gay était très limité dans la plupart des séries de notre corpus. 
D'autre part, parce que nous avons déjà évoqué les cas dans lesquels les homosexuels étaient rejetés et 
oppressés, et ceux où ils étaient, à l'inverse, traités sur un pied d'égalité par les hétérosexuels. 
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« constitués avant leur mise en rapport. C'est au contraire écrit-elle, leur rapport qui les 

constitue en tant que tels. Il s'agit donc de découvrir les pratiques sociales, les rapports 

sociaux qui, en constituant la division sexuelle, créent des groupes dits ‘de sexe’. »700 Le 

présupposé de Delphy est que c'est un rapport de domination des hommes sur les femmes 

qui va précisément être à l'origine de la constitution de ces groupes, ce qu'impliquait déjà le 

texte de Simmel sur les cercles de femmes que nous avons cité ; nos proposerons par 

conséquent de transposer cette thèse dans le cadre de notre étude sur les séries télévisées 

« tissées ».    

 

 Quoique le « tissage narratif » favorise, ainsi que nous l'avons vu précédemment, 

l'interpénétration des sphères publiques et privées dans les séries de notre corpus, la 

présente partie nous permet de mettre en exergue le fait qu'une dichotomie genrée y 

subsiste. En considérant les différentes œuvres choisies, l'on s'est aperçu que l'univers 

domestique demeure caractérisé par la féminité, notamment dans The Sopranos, Six Feet 

Under, et bien entendu Desperate Housewives. Il serait cependant faux de croire qu'il s'agit 

là d'un espace « dominé » par la femme, au sens où c'est précisément le système patriarcal 

qui attribue aux femmes cette place au sein de l'organisation sociale.  

 Les études féministes élaborées à partir de la fin des années 1960 et du début des 

années 1970 avancent que le rôle de « ménagère » donné aux femmes, aux épouses 

notamment, participe de l'oppression des individus de ce sexe par les hommes. Christine 

Delphy explique ainsi que le système patriarcal a « une base économique », et que « cette 

base est le mode de production domestique. »701 Selon cette auteure, au sein d'un foyer, la 

femme accomplit des tâches ménagères qui ne sont pas rémunérées ; en échange de celles-

ci, en effet, elle n'obtient pas un salaire fixe, mais elle sera « entretenue » par son mari, à 

plus forte raison si elle ne travaille pas à l'extérieur. Si elle a un emploi professionnel, son 

travail domestique s'y ajoute. Cette situation de dépendance matérielle et financière donne 

lieu à une position de subordination vis-à-vis de celui que nous avons déjà nommé le male 

breadwinner. 

                                                             
700 Christine Delphy, L'Ennemi principal – Tome 1 : Economie politique du patriarcat. Paris : Syllepsse, 2002 
(1998). P. 29. 
701 Delphy, op. cit., P. 7. Dans l'avant-propos de L'Ennemi Principal, Delphy résume les hypothèses de travail 
qu'elle a faites dans les années 1970, et sur lesquelles se fondent ses recherches. 
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 Nous avons précisé que ce modèle traditionnel a évolué au cours des dernières 

décennies, où l'on a pu voir l'émergence de figures de « nouveaux pères » prenant part à 

l'éducation des enfants, rôle précédemment dévolu à la mère seule. L'on sait toutefois qu'il 

ne s'agit toujours pas d'une configuration sociale adoptée par tous, comme en ont attesté 

certains pans de notre étude précédemment. Ici, nous nous interrogerons donc plus avant 

sur la manière dont le « tissage narratif » contribue à maintenir le male breadwinner dans 

une position dominante, avant de nous demander dans quelle mesure les personnages 

féminins vont bousculer ce rapport de domination, et si, in fine, une réconciliation entre les 

sexes paraît envisageable dans la sphère domestique. 

 

 

 10.1.1. La domination du « chef de famille » masculin. 

     

 Dans les trois séries de notre corpus qui accordent une place importante à la sphère 

privée, l'on a déjà pu constater que les personnages féminins ne menaient pas ou peu 

d'activités professionnelles, et que leurs lignes d'action se déroulaient majoritairement au 

sein de l'univers domestique. 

 Lorsque Desperate Housewives débute, les seules héroïnes à avoir un emploi sont 

Susan et Edie, toutes deux divorcées. La première est illustratrice de livres pour enfants, ce 

qui lui permet de mener son activité professionnelle (d'ailleurs très peu représentée) à son 

domicile ; quant à la seconde, lorsqu'elle est montrée dans l'exercice de son travail, celui-ci 

consiste à faire visiter les maisons vacantes de leur propre quartier, ce qui semble renforcer 

le cantonnement des personnages à un espace suburbain et familial. 

 L'on sait de prime abord que Lynette, par le passé publiciste brillante, a interrompu 

sa carrière pour s'occuper de ses quatre enfants. Gabrielle a abandonné le mannequinat 

lorsqu'elle a épousé Carlos, lequel lui a promis, de son propre aveu, de « [lui] offrir tout ce 

qu'[elle] désirait. »702 Quant à Bree, elle a rencontré Rex à l'université, et tous deux se sont 

mariés tout de suite après leurs études, de sorte qu'elle n'a jamais eu de métier avant le 

commencement de la série. 

                                                             
702 « He promised to give me everything I’ve ever wanted. »  C'est ce qu'elle confie à son jeune amant John dans 
le pilote de la série. 
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 Au fil des saisons, les différentes protagonistes seront amenées à prendre divers 

emplois, pour une durée plus ou moins longue. L'on peut toutefois noter que la plupart de 

ces professions maintiennent des liens étroits avec les tâches dévolues aux housewives au 

sein de leur foyer : par exemple, Bree créera une entreprise de traiteur et publiera un livre 

de recettes « à l'ancienne », dans le prolongement direct de ses talents de cuisinière. Susan, 

pour sa part, deviendra professeur d'arts plastiques dans une école, participant de fait à 

l'éducation de jeunes enfants, parmi lesquels son propre fils.  

 

 Dans Six Feet Under, l'on sait que Ruth s'est mariée à l'âge de 19 ans avec Nathaniel, 

et n'a donc mené aucune activité professionnelle du vivant de son mari. Après le décès de 

celui-ci, elle travaille un temps dans la boutique de fleuriste de Nikolaï, mais l'on se souvient 

qu'elle démissionne assez rapidement pour reprendre un rôle domestique, puisqu'elle 

s'occupe de sa petite-fille Maya à partir de la fin de la saison 2.  

 Dans The Sopranos, Carmela a elle aussi épousé Tony très jeune puisqu'ils étaient 

high school sweethearts, en couple dès le lycée. Dans Pax Soprana (1x06, diffusé le 14 février 

1999), tous deux célèbrent leur dix-huitième anniversaire de mariage. Carmela n'a donc pas 

non plus de métier dans les premières saisons de l'œuvre. Sa seule incursion dans le monde 

des affaires a lieu à la fin de la cinquième saison et au début de la sixième, lorsqu'elle a le 

projet d'acheter un terrain et d'y faire bâtir une maison qu'elle compte ensuite revendre en 

réalisant une plus-value. Sa réussite repose cependant sur le soutien financier de Tony (le 

couple est alors séparé, et le fait que Tony accepte de lui prêter les $600 000 dollars 

nécessaires à l'achat du terrain contribue à la réconciliation du ménage), ainsi que sur l'aide 

matérielle du père de Carmela, Hugh (Tom Aldredge), qui a fait carrière dans le secteur du 

bâtiment. L'on comprend de fait que cette tentative professionnelle ne permet pas à 

l'épouse de Tony d'obtenir une quelconque forme d'émancipation. 

 L'on ajoutera à ces exemples celui, plus discret, du personnage de Sun dans Lost. En 

effet, bien que la série ne se déroule pas, dans sa majeure partie, au sein d'un contexte 

domestique et quotidien, il est important de soulever que les flashbacks concernant la vie du 

couple Kwon en Corée du Sud sont l'occasion de mettre en scène un ménage fondé sur le 

modèle patriarcal traditionnel. Sun, issue d'un milieu très riche, a fait des études mais jamais 

travaillé : cela serait considéré comme déshonorant. Lorsqu'elle épouse Jin, un enjeu 

important est le fait que celui-ci puisse entretenir son épouse et assurer son train de vie ; 
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quoique né dans un univers beaucoup plus modeste, il parvient à s'élever socialement en 

travaillant pour son beau-père, Monsieur Paik. La figure féminine qu'est Sun se trouve donc 

sous la double emprise de son mari et de son père. Elle est elle aussi épouse au foyer, mais 

en apparence peu concernée par les tâches domestiques : certains flashbacks attestent de 

l'ennui profond suscité par cette situation d'oisiveté forcée. Le couple, en outre, ne parvient 

pas à avoir d'enfant. La principale compagnie dont bénéficie la jeune femme chez elle est 

celle de Bpô-Bpô, le petit chien offert par Jin. 

 Sur l'île, quoique l'environnement ne soit plus domestique, le couple Kwon semble 

réendosser des rôles genrés, du moins au début : Sun jardine tandis que Jin pêche. 

 

 Ainsi, les principales housewives de notre corpus ne semblent guère avoir 

d'opportunités d'éloignement de leur espace domestique, ni de leur rôle de ménagère. Nous 

avons dit précédemment que, même si elles ne constituaient pas un « foyer narratif »  – et, 

de fait, aucune d'entre elles n'occupe une telle position – elles étaient dotées d'une 

centralité dans leur maison, et dans leur univers domestique. Cela se traduit par le fait que 

ces personnages vont « rayonner » sur les membres de leur famille. Ces figures féminines 

sont à la fois la source de l'organisation familiale, le moteur permettant à la ligne d'action de 

chacun des autres membres du foyer d'emprunter la trajectoire qui lui incombe (notamment 

par les ordres donnés aux enfants), et le « lieu de recoupement » de ces lignes. L'on se 

souvient de leur fonction rassembleuse, fédératrice, et de leur vocation à « colmater les 

brèches du foyer », comme l'écrivait Esquenazi. Cela se traduit par exemple au moyen de 

scènes de convergence qui coïncident avec des pratiques sociales induites par le contexte 

domestique, comme le « repas en famille », élevé au rang d'institution par certaines 

housewives. L'on se souvient ainsi que dans Six Feet Under, Ruth s'efforce de réunir ses 

enfants et leurs conjoints respectifs à l'occasion de dîners, souvent au grand dam des 

principaux intéressés. Dans The Sopranos, Carmela prépare les déjeuners dominicaux, qui 

sont l'occasion d'un rassemblement familial plus large que le simple repas entre parents et 

enfants. Parmi les Desperate Housewives de Marc Cherry, c'est sans conteste Bree qui 

incarne le mieux cette figure de maîtresse de maison à la vocation fédératrice : dès le  pilote 

de la série, l'on assiste à un dîner au cours duquel Andrew l'accuse d'en « faire trop ». Bree 

reprend son fils et lui reproche de ne pas respecter le travail qu'elle fournit pour leur foyer ; 
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lorsqu'elle cherche un soutien éducatif auprès de son mari, ce dernier se dérobe703. Dans le 

même épisode, cette fois-ci au cours d'une scène dans un restaurant, le fils des Van de Kamp 

souhaite quitter la table. Bree refuse et insiste sur le fait qu'il s'agit d'un repas « en famille », 

tandis que Rex autorise Andrew à aller s'amuser sans hésiter. 

 Il apparaît qu'en dépit de la centralité de la figure maternelle au sein du foyer, c'est le 

père qui dispose d'un ascendant vertical sur son épouse et ses enfants, et incarne, de fait, 

l'autorité la plus haute. C'est d'ailleurs à ce titre que, dans la première des deux scènes 

évoquées ici, Bree appelle Rex « en renfort » lors de sa dispute avec leur fils : sa phrase 

exacte est « Rex, étant donné que tu es le chef de famille, j'apprécierais que tu dises quelque 

chose ! »704 

 

 Certains indices déjà évoqués, tel le fait que seules les femmes divorcées aient un 

emploi au début de Desperate Housewives, ou que Carmela ait besoin de l'aide de Tony pour 

entreprendre un projet financier dans The Sopranos, attestent de la situation de dépendance 

financière qui assure la domination des époux, les male breadwinners, lorsqu'ils sont 

présents. 

 Comment ce phénomène va-t-il alors se traduire du point de vue du tissage narratif? 

 Nous avons avancé précédemment que les hommes de Desperate Housewives 

n'étaient que peu montrés dans leurs activités (de loisirs) typiquement masculines ; de la 

même manière, leurs environnements professionnels ne sont pas mis en scène, excepté 

lorsque leurs épouses y font une incursion705. Toutefois, ces maris font partie des 

personnages principaux de la série, et apparaissent dans presque tous les épisodes. Nous le 

savons désormais, il est rare que leurs lignes d’action s'unissent entre elles, et il est 

également très peu fréquent que la trajectoire de l'une de ces figures masculines ne rejoigne 

celle d'une housewife autre que sa propre épouse pour former une ligne d'intrigue706. Ces 

                                                             
703 Lorsque Bree intime à Rex d'intervenir, ce dernier se contente de répondre « Passe-moi le sel » (« Pass the 
salt »). 
704 « Rex, seeing that you're the head of this household, I would really appreciate it if you said something ! »  
705 Par exemple, lorsque Lynette rend visite à Tom, à l'agence de publicité où il travaille, et qu'elle découvre 
qu'il a pour nouvelle collègue l'un de ses ex-petites-amies (Fear No More, 1x20, diffusé le 1er mai 2005.)  
706 Parmi ces cas de figures assez isolés, l'on peut mentionner le lien qui se tisse entre Susan et Carlos dans la 
huitième saison, lequel est dépourvu de tout enjeu romantique : les personnages se rapprochent en effet car ils 
souffrent tous deux de devoir cacher le secret du meurtre commis par l'époux de Gabrielle. Dans Watch While I 
Revise The World (8x03, diffusé le 9 octobre 2011), la voix off de Mary Alice indique d'ailleurs à leur sujet : 
« Deux personnes qui n'avaient jamais eu grand chose à se dire se sont soudain aperçues qu'elles avaient 
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protagonistes vont, de fait, se définir principalement par leurs relations avec leurs 

conjointes, et donc par la manière dont leurs lignes d'action vont influencer celles de leurs 

femmes. 

 Dans la série de Marc Cherry, la dimension financière du rapport entre époux est le 

plus clairement visible au sein du ménage formé par Carlos et Gabrielle. Lorsque l'œuvre 

débute, ils sont les personnages les plus fortunés de la distribution, et l'accent est 

immédiatement mis sur le matérialisme du couple. Gabrielle, ancienne mannequin, aime le 

luxe, en particulier dans ses goûts vestimentaires, tandis que Carlos se plait également à 

faire étalage de sa richesse707. La domination de ce male breadwinner ne va pas se traduire 

en termes de durée de présence à l'écran, puisque l'on sait déjà que ce sont les figures 

féminines qui sont centrales dans Desperate Housewives, mais plus indirectement, dans la 

manière dont les fluctuations de ses revenus vont influencer la ligne d'action de Gabrielle. En 

effet, la trajectoire de cette dernière va être affectée par celle de son mari, et chaque 

changement économique lié à la carrière de ce dernier constituera un point d'impact sur la 

ligne de sa femme, la faisant dévier pour emprunter une nouvelle direction. En de telles 

occurrences, l'on comprend que ce ne sont pas les décisions et actions propres de Gabrielle 

qui orientent sa trajectoire, mais qu'à l'inverse, elle se trouve tributaire d'aléas financiers sur 

lesquels elle n'a pas de prise. Lorsque ces changements sont négatifs, c'est-à-dire lorsque 

Carlos connaît un revers de fortune, par exemple quand il est assigné à résidence et ne peut 

plus gagner l'argent du ménage, la manière dont cela affecte le niveau de vie de sa 

housewife fait écho au « désespoir » du titre de la série : Gabrielle en souffre directement. 

Un épisode déjà évoqué, The Ladies Who Lunch, en atteste : le couple n'a pas les moyens de 

payer les réparations de plomberie dont leur maison a besoin, et la jeune femme doit 

imaginer des solutions « de secours » pour remédier à cette privation de confort 

élémentaire. Précédemment, elle avait déjà essayé de gagner un peu d'argent pour régler 

leurs factures en étant « mannequin pour matelas » dans un magasin de la ville, expérience 

brève mais humiliante pour elle708.  

                                                                                                                                                                                              
beaucoup à se dire. » (« Two people who'd never had much to say to each other suddenly found they had a 
great deal to talk about. ») 
707 Alors qu'ils se rendent aux obsèques de Mary Alice dans le pilote, il intime à Gabrielle de mentionner le prix 
du collier qu'il lui a offert en présence de l'un de leurs voisins. 
708 Love Is In The Air, 1x14, diffusé le 13 février 2005. 
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 Mais l'on notera que l'argent de Carlos est aussi utilisable comme moyen de pression 

sur son épouse. Ainsi, lorsqu'il s'apprête à partir en prison dans la première saison, il 

contraint Gabrielle à signer un contrat postnuptial, afin de s'assurer qu'elle ne demande pas 

le divorce pendant qu'il purge sa peine709. Une fois ce contrat signé, si la jeune femme 

décidait de le quitter malgré tout, elle ne toucherait aucune compensation financière. Ici, il 

s'agit donc d'un moyen de contenir la ligne de Gabrielle dans l'espace circonscrit du ménage, 

et de la lier fermement à celle de Carlos, même si celui-ci s'apprête à s'absenter 

physiquement. 

 Si l'exemple des Solis nous semble le plus représentatif, d'autres housewives de la 

série verront leurs trajectoires respectives affectées par leur dépendance financière à un 

male breadwinner : ce sera notamment le cas de Susan et de Lynette. 

 Ainsi, il apparaît que la subordination des femmes au foyer à des figures patriarcales 

ne va pas, dans la série de Marc Cherry, se traduire par l'adoption d'une structure narrative 

rigide (telle que la « pyramide » qui hiérarchise les personnages professionnels de The 

Sopranos, par exemple), mais que l'agencement des lignes d'action des personnages va 

attester d'une domination des maris sur leurs épouses, notamment au sein d'intrigues dont 

les enjeux sont matériels et financiers. 

 L'on notera que dans de tels cas, le tissage se situe essentiellement du côté de la 

« narratologie thématique », et non de la « narratologie modale », puisque c'est l'influence 

d'actants masculins sur les lignes d'action des personnages féminins qui traduit le rapport de 

domination. 

 

 Parmi toutes les séries de notre corpus, The Sopranos est sans doute celle dont la 

structure narrative va le mieux traduire l'ascendant des male breadwinners sur les 

housewives. Nous avons en effet déjà remarqué que les communautés masculine 

(professionnelle) et féminine (domestique) en présence y formaient des cercles 

concentriques, comparables à ceux identifiés par Jean-Pierre Esquenazi dans les soap operas 

« classiques ». De la même manière que la sphère familiale et privée se caractérise par son 

intériorité, et la sphère publique, par son extériorité, le cercle ici formé par la communauté 

de femmes se trouve enchâssé dans celui des gangsters « mâles ». La domination masculine 

va, de fait, se traduire par une circonscription du groupe des femmes, lesquelles, ainsi que 
                                                             
709 Children Will Listen. 
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nous le savons, ne semblent pas pouvoir quitter leur sphère pour pénétrer celle des mafiosi, 

et encore moins la traverser pour s'extraire du système qui régit l'ensemble de la « famille 

criminelle ». C'est du moins le cas pour les épouses des personnages masculins ; l'on 

nuancera le propos en remarquant qu'une issue est proposée aux filles de la « jeune 

génération », représentées par Meadow. En effet, son père, Tony, pourtant boss du clan, 

enjoint ses enfants à ne pas suivre ses pas. Meadow, jeune femme brillante, entreprend des 

études de droit qui lui permettront de s'extirper de ce milieu, et l'on peut raisonnablement 

supposer que si elle se marie après la fin de la série, ce ne sera pas avec un membre de la 

Cosa Nostra. Cet exemple permet de comprendre que c'est en s'éloignant de la sphère 

domestique, et en embrassant une carrière professionnelle valorisante, que la jeune femme 

pourra échapper à une répétition du modèle patriarcal traditionnel. 

 Nous laisserons ici de côté cette exception pour étudier la manière dont le « tissage » 

permet d'exprimer l'ascendant qu'ont les personnages masculins sur les housewives de la 

série. Si le motif de « cercles concentriques » nous a déjà permis d'appréhender le fait que 

ces hommes ont une emprise sur leurs femmes, il s'agira désormais de scruter plus 

précisément les dynamiques qui leur permettent d'exercer et de maintenir cette emprise. 

 

 L'on précisera tout d'abord qu'outre le motif de cercles concentriques déjà évoqué, la 

domination masculine va s'exprimer en termes de présence à l'écran. En effet, 

contrairement à l'exemple précédemment évoqué de Desperate Housewives, ce sont ici les 

intrigues masculines qui vont prédominer au sein de la narration. Tony et ses proches sont 

tous dotés de lignes d'action largement développées, qui plus est entrelacées entre elles 

pour former des lignes d’intrigues touffues et pérennes. Quoique nous ayons vu que leurs 

conjointes aussi pouvaient unir leurs trajectoires de leur côté, l'on remarque que la plupart 

d'entre elles sont dotées de lignes d'action beaucoup moins étendues, et que leur présence 

au sein du récit est souvent plus ponctuelle. Carmela constitue une exception à cette règle, 

puisqu'elle apparaît dans une très grande majorité d'épisodes de The Sopranos,  et que sa 

ligne d'action parvient à se développer sur le long terme. Quelques autres femmes seront 

également dotées d'une importance assez régulière au fil des saisons, notamment Janice. 

Toutefois, la majorité des épouses feront des apparitions plus ponctuelles, et le plus 

souvent, leurs lignes d'action respectives ne gagneront pas d'indépendance : elles prendront 

seulement part à des lignes d’intrigues en unissant leurs trajectoires soit à celle de Carmela, 
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soit de leurs époux. Par exemple, le personnage de Rosalie Aprile est régulièrement mis en 

scène dans l'œuvre de David Chase, mais elle y est le plus souvent présente en tant qu'amie 

de Carmela, ou que parente de membres du clan « DiMeo ». Après la mort de son mari, 

Jackie Aprile Sr., elle devient un temps la compagne de Ralph Cifaretto ; elle est par ailleurs 

la mère de Jackie Jr., qui est tué dans la troisième saison. Rosalie est donc définie avant tout 

par ses relations aux membres masculins de la « famille criminelle », et ne réussit pas 

réellement à s'affranchir de ces liens pour gagner une indépendance narrative. Lorsque sa 

ligne d'action se désolidarise de celles des hommes de son entourage (son fils est mort, elle 

est à nouveau célibataire), seule la présence de Carmela justifie qu'elle prenne part à une 

intrigue : c'est notamment le cas dans Cold Stones, où les deux amies entreprennent un 

voyage à Paris. Dans cet arc narratif court (il est circonscrit à cet unique épisode), il arrive 

que la ligne d'action de Carmela se déroule indépendamment de celle de Rosalie, par 

exemple lorsqu'elle téléphone à Tony pour lui raconter son séjour. En revanche, la 

réciproque n'est jamais vraie. 

 Le choix de cet exemple est révélateur de plusieurs phénomènes : tout d'abord, la 

majorité des housewives de la série sont subordonnées à leurs époux au point qu'elles 

n'existent que « par eux », narrativement parlant. Leurs lignes d'action sont très fortement 

conditionnées par celles de leurs maris, voire de leurs fils. Cette idée était déjà traduite par 

la « logique de commentaire » évoquée précédemment : lorsque les femmes sont entre 

elles, elles demeurent « rattachées » à la communauté masculine en cela qu'elles 

commentent leurs actions de manière presque permanente. Dans l'épisode ici mentionné, 

lorsqu'elles sont à Paris, Carmela et Rosalie vont d'ailleurs évoquer le mari de la première et 

le fils de la seconde au cours de certains dialogues, tandis que de son côté, Tony ne parle pas 

de Carmela à ses acolytes.  

 Outre cela, l'exception constituée par Carmela permet de mettre en lumière le fait 

qu'elle occupe une position privilégiée dans la narration, étant l'épouse au foyer bénéficiant, 

comme nous l'avons dit auparavant, de la ligne d'action la plus indépendante. Or, nous 

avancerons que cette situation particulière n'est pas due aux qualités propres de Carmela 

(elle n'est pas forcément plus intelligente ni plus intéressante que les autres « mafia 

housewives »), mais elle a l' « avantage » d'être mariée au boss de leur « famille criminelle ». 

Par conséquent, de la même manière que Tony est pourvu d'une supériorité hiérarchique 

professionnelle qui se traduit par sa centralité narrative, ce qui nous a permis de le placer au 
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sommet de la « structure en pyramide » du « tissage » de la série, l'on peut appréhender 

une « hiérarchisation pyramidale » des personnages féminins au sein de leur cercle propre. 

Cette organisation fonctionnera comme un miroir de celle qui structure les rapports 

masculins, chacune des épouses occupant en effet une place équivalente à celle de son 

conjoint dans l'organigramme précédemment représenté. Ainsi, Carmela, épouse de Tony, 

bénéficie d'une présence très récurrente et même d'une ligne d'action à part entière. C'est 

également le cas, dans une moindre mesure, pour Janice. Dans le cas de cette dernière, ce 

n'est pas tant sa situation maritale qui définit son importance (l'on se rappelle qu'elle 

épouse Bobby, dont le grade demeure peu élevé) que le fait qu'elle soit la sœur de Tony. Par 

ailleurs, la récurrence des apparitions des autres épouses semble proportionnelle à 

l'importance de leurs conjoints dans le clan : si l'on reprend l'exemple de Rosalie, son 

premier mari, Jackie Sr, a été boss de la « famille criminelle » avant Tony, ce qui explique que 

ce personnage féminin apparaisse de manière régulière. Adriana est également très 

présente, bénéficiant du « népotisme narratif » accordé à son fiancé Christopher, déjà 

évoqué précédemment. 

 Par conséquent, si nous avons jusqu'à présent utilisé l'expression de « cercles 

concentriques » pour évoquer les communautés masculines et féminines de The Sopranos, il 

apparaît que ce motif va se combiner à celui de « pyramides ». La narration de l'œuvre est 

telle qu'au sein de chaque cercle, les personnages s'organisent selon des échelons 

pyramidaux, et que la « pyramide intérieure » constituée par les femmes est un reflet de la 

« pyramide extérieure » des hommes dans l'exercice de leur « profession ». L'on précisera 

toutefois que concernant les femmes, la « hiérarchie narrative » ne se double pas d'une 

« hiérarchie effective » : la communauté des épouses ne fonctionne bien entendu pas selon 

un système de grades d'inspiration militaire.  

    

 Ces agencements narratifs complexes permettent de traduire de manière indirecte la 

subordination des figures féminines aux figures masculines, puisque l'on a vu à quel point les 

personnages de femmes se définissaient en fonction des hommes de leur entourage proche : 

maris, frères, fils... 

 L'on avancera en outre que l'autorité patriarcale va s'exprimer plus directement au 

sein de la série. Comme dans Desperate Housewives, les male breadwinners ont le pouvoir 

de juguler ou d'orienter les lignes d'action de leurs compagnes. Cela se justifie en grande 
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partie par le fait qu'ils pourvoient aux besoins du ménage, assurant le train de vie de leurs 

femmes en gagnant de l'argent, tandis que ces dernières n'ont pas de carrière 

professionnelle. Comme pour les Solis dans la série de Marc Cherry, le revers de fortune d'un 

homme aura des conséquences directes sur le confort de son épouse, et celle-ci n'a guère de 

moyens d'y remédier. L'on se souvient de l'exemple de Ginny Sacrimoni, chassée de son 

propre toit lorsque son mari accepte de donner sa maison à Tony en guise de 

remboursement.  

 Mais dans The Sopranos, la masculinité hégémonique sera également véhiculée par la 

forte violence physique dont les hommes vont parfois user envers leurs compagnes : l'on 

rappellera le cas de Ralph Cifaretto, qui bat à mort sa petite-amie Tracee parce que cette 

dernière a tenté de transgresser la frontière qui sépare les hommes du clan des femmes qui 

leur sont soumises. 

 En conséquence, les lignes d'action des épouses, maîtresses et sœurs des mafiosi, si 

courtes soient-elles, sont modelées par les actions des hommes de leur entourage, qui 

peuvent, à leur guise, faire dévier leurs trajectoires, voire les interrompre tout net en leur 

donnant la mort. En revanche, l'influence qu'ont ces figures féminines sur les « mâles » est 

infime, et elles n'ont pas le même pouvoir en retour. Même Carmela, qui jouit pourtant 

d'une plus grande importance narrative que ses amies, n'a guère de possibilités de faire 

évoluer Tony selon ses désirs personnels. 

 Une exception notable à cette règle est cependant incarnée par le personnage de 

Livia, la mère de Tony, dont nous évoquerons la spécificité un peu plus loin. 

 

 Dans Six Feet Under, la situation est encore différente pour Ruth, pour la raison 

évidente qu'elle devient veuve dès le pilote. Le rôle de male breadwinner de Nathaniel n'est, 

par conséquent, qu'évoqué fugacement, et l'on se souvient que grâce à son héritage, Ruth se 

trouve à l'abri du besoin. L'on pourrait donc penser que l'on est en présence ici d'une 

housewife libérée de l'oppression du patriarcat. Toutefois, certains arcs narratifs de la série 

vont re-situer la ligne d'action de Ruth dans un rapport de soumission à une figure 

masculine, lorsque cette dernière se trouve à nouveau en couple. 

 Sa liaison avec Hiram, tout d'abord, est assez courte, et leur ligne d'intrigue 

commune trop peu développée pour que l'on y identifie un véritable rapport de domination. 
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L'on précisera que c'est l'homme qui prend la décision de rompre avec Ruth, mais celle-ci, 

qui l'avait déjà repoussé par le passé, n'en est pas réellement affectée.  

 Cependant, d'autres relations ultérieures la replacent dans une configuration de 

subordination à un personnage masculin. Il est notamment intéressant de remarquer que 

Ruth vit une idylle avec Nikolaï, qui est aussi le patron de la boutique de fleurs où elle 

travaille un temps. De fait, la transgression de la frontière public/privé qui a lieu lorsque 

Nikolaï trouve sa place – provisoirement – sous le toit des Fisher s'accompagne d'une 

superposition de ses rôles de patron et le « mâle dominant » au sein du ménage710. 

 L'on n'est cependant pas en présence ici d'un male breadwinner, puisque Nikolaï ne 

pourvoit pas aux besoins matériels du ménage : à l'inverse, c'est Ruth qui lui offre une forte 

somme d'argent pour rembourser les dettes que son amant a contractées auprès de la mafia 

russe. Elle s'avère toutefois être très dépendante de Nikolai, ici sur le plan émotionnel, ce 

que lui reproche son ami et collègue Robbie (Joel Brooks)711. Cette dépendance la mène à 

accomplir des actes directement motivés par son souci du bien-être de son compagnon, 

souvent au détriment de sa propre personne. Dans It’s The Most Wonderful Time of the 

Year, Nikolaï est battu par les hommes de main du gangster à qui il a emprunté de l'argent, 

et a les deux jambes cassées ; Ruth l'accueille alors dans la maison familiale durant toute la 

durée de sa convalescence, soit plusieurs mois. À compter de cet événement, et jusqu'à la 

rupture du couple712, la ligne d'action de cette figure de housewife est presque 

intégralement consacrée aux soins qu'elle apporte à son amant. Ses décisions sont prises en 

fonction de ce qu'elle estime être le mieux pour lui (parfois au grand dam de celui-ci). De par 

son « rayonnement » maternel caractéristique sur l'ensemble de la maisonnée, elle va 

également donner à ses enfants des consignes allant dans ce sens : elle demande par 

exemple à Claire de veiller sur Nikolaï en son absence. L'on comprend que c'est ici sa 

subordination à son amant, et au confort de ce dernier, qui détermine le tracé de la ligne 

d'action de Ruth, et qui aura en outre des répercussions sur le reste de la famille. Ainsi, 

quoique le ressort de la dynamique de domination ne soit pas ici d'ordre financier, l'on 

                                                             
710 Dans In The Game (2x01, diffusé le 3 mars 2002), Ruth, la mère de famille « rassembleuse », organise un 
dîner auquel sont conviés ses trois enfants, leurs conjoints respectifs, et Nikolaï. C'est ce dernier qui occupe la 
place « d'honneur » au bout de la table, et qui récite le bénédicité, ce qui lui confère une position symbolique 
de patriarche. 
711 The Liar and The Whore, 2x11, diffusé le 12 mai 2002. 
712 Épisodes 2x08 à 2x13. 
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constate que Nikolaï a une influence certaine sur la trajectoire de sa petite-amie. Il est 

toutefois intéressant de noter que dans ce cas de figure précis, ce n'est pas tant une 

oppression réelle exercée par son compagnon qui a une incidence sur le comportement et 

les choix de Ruth, que la répétition par elle-même d'un schéma patriarcal et patrifocal713 que 

son amant ne cherche pas forcément à lui imposer. Ainsi que l'écrit Noémie Marignier714, 

« le dispositif patriarcal se charge assez largement de cacher et de faire intérioriser aux 

femmes leur domination »715, et cet exemple issu de Six Feet Under illustre parfaitement ce 

phénomène. En effet, c'est Ruth elle-même qui décide d'installer son amant chez elle, de lui 

préparer ses repas, de lui prodiguer des soins d'hygiène, alors même que Nikolaï, 

« dominateur » dans d'autres aspects de leur couple (leur sexualité par exemple), se montre 

plutôt réticent à être à ce point pris en charge au sein de la sphère domestique. Lorsqu'il a 

les jambes brisées, il semble avoir perdu dans le même temps la supériorité physique et 

virile qui justifierait son ascendant sur sa compagne, et se trouve infantilisé plutôt que 

valorisé par les attentions de cette dernière. 

 L'arc narratif consacré à la liaison entre Ruth et Nikolaï est donc intéressant à 

analyser du point de vue de l'agencement des lignes d'action de ces deux personnages, et 

plus précisément de l'influence du premier sur la seconde, car il apparaît que même en 

l'absence de réelles directives données par la figure masculine, la femme au foyer a le 

« réflexe » de modeler son attitude, et sa ligne d'action, en fonction des rôles genrés 

caractéristiques du système patriarcal et patrifocal.         

 

 Dans la suite de la série, lorsqu'elle épouse George, Ruth se trouve dans une position 

similaire. En effet, après des débuts idylliques, elle découvre que son nouveau mari souffre 

d'une sévère dépression psychotique, qui s'accompagne de crises de démence. En certaines 

occasions, George adopte des comportements de « petit garçon » (il cache par exemple dans 

                                                             
713 Patrifocal : « centré sur le père ». Christine Delphy, op. cit., P. 149. L'on notera que selon la définition stricte 
de ce terme, une famille patrifocale est formée lorsque « la femme va habiter au domicile du mari ». Ici, c'est 
l'inverse qui se produit, mais l'on se souvient qu'il s'agit d'une seconde union. Par le passé, Ruth est allée vivre 
chez son époux, Nathaniel ; ainsi, lorsque Nikolaï s'installe sous son toit, elle va reproduire le modèle patrifocal 
préexistant.  
714 Doctorante en Sciences du Langage. À l'heure où nous écrivons, Noémie Marignier prépare une thèse 
intitulée Les Discours de l'intersexualité : vécu(s) et construction(s) des corps sous la direction de Marie-Anne 
Paveau, à l'Université Paris 13 Nord. 
715 Noémime Marignier : « Un point de vue sur les savoirs situés ». Source numérique : 
 http://reflexivites.hypotheses.org/5952, 20 avril 2014. 
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ses poches la nourriture qu'il ne veut pas manger, et l'y laisse pourrir716), de sorte que Ruth 

doit à nouveau jouer un rôle d'épouse « maternante ». Mais les troubles comportementaux 

de son conjoint peuvent également se manifester sous une forme plus autoritaire, voire 

agressive. George réendosse alors une position activement dominatrice qui va non 

seulement influencer, mais juguler la ligne d'action de Ruth, et la soumettre à la sienne. Par 

exemple, au début de Hold My Hand, Ruth a prévu de faire des courses, mais George décide 

de s'y rendre à sa place. Ruth proteste à plusieurs reprises, mais son mari contre tous ses 

arguments et finit par lui assener un implacable « Ruth, j'y vais »717, qui ne souffre aucune 

réplique. Lorsque Nate interroge Ruth sur le fait qu'elle laisse (comme on donnerait 

l'autorisation à un enfant) George aller au supermarché tout seul, sa mère réplique : « Tu l'as 

entendu. Il ne me laissera pas l'en empêcher. »718 Son mari n'est donc pas simplement un 

petit garçon dans le corps d'un homme, mais également un « mâle dominant » qui continue 

d'user de ses prérogatives de « chef de famille » en dépit de la maladie qui l'affecte. Il 

apparaît ici que Ruth avait projeté de faire suivre une trajectoire précise à sa ligne d'action, 

mais que l'autorité de George a coupé net ses intentions, contraignant alors sa femme à une 

immobilité au sein du foyer. 

 Il est intéressant de noter que dans ce cas de figure, comme pour Nikolaï, la 

masculinité hégémonique n'est plus directement associée à une dépendance matérielle et 

financière qu'aurait la femme vis-à-vis de son époux. Comme nous l'avons rappelé un peu 

plus haut, Ruth ne dépend ni de l'un ni de l'autre de ses compagnons de ce point de vue, de 

sorte qu'il n'est plus pertinent de parler de male breadwinners.  

 En dépit de cela, la domination patriarcale demeure bien présente, soit parce qu'elle 

est exercée de manière effective (George hausse le ton), soit parce que le schéma a été 

intériorité par Ruth au point qu'elle le reproduit par habitude. Remarquons que la 

dichotomie public/masculin –    privé/féminin n'est cependant plus déterminante ici, puisque 

dans le cas du couple que Ruth forme avec George (qui a pourtant un métier par ailleurs : il 

est universitaire), c'est au sein même de la sphère domestique que se nouent les conflits. 

Dans l'épisode cité, il veut aller faire les courses, activité traditionnellement dévolue à la 

housewife, et ce différend en apparence anecdotique est en réalité révélateur de son 

                                                             
716 Hold My Hand, 5x03, diffusé le 20 juin 2005.  
717 « Ruth, I’m going. » 
718 « You heard. He won’t let me stop him. » 
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intrusion autoritaire dans un espace qui n'est traditionnellement pas considéré comme étant 

le sien. Ainsi, leur ménage aurait pu apparaître un modèle de « couple moderne », adoptant 

un système de partage des tâches paritaire, mais demeure structuré par un système de 

domination masculine.   

 

 De tels exemples attestent du fait que les conflits entre hommes et femmes au sein 

de la sphère privée outrepassent le rapport duel entre male breadwinner et housewife. L'on 

comprend dès lors que l'héritage du patriarcat se manifeste de manière plus complexe, et 

s'avère plus difficile à contrer. La manière dont la domination masculine s'exerce sur ce plan 

est certes exprimée par le tissage, mais mettre en exergue le fait que les lignes d’intrigues 

des époux modèlent l'orientation de celles de leurs conjointes n'est qu'une étape dans notre 

analyse des relations entre hommes et femmes au sein de l'univers domestique. Afin 

d'exprimer pleinement les rapports de force existants, il s'agira désormais d'analyser, 

toujours au prisme du « tissage », les moyens mis en œuvre par les figures de housewives 

pour contrebalancer la masculinité hégémonique. 

 

 

 10.1.2. La résistance des housewives et le rapport de force avec leurs époux 

  

 Quoique les mouvements féministes luttent contre le patriarcat depuis la fin des 

années 1960 et le début des années 1970, les séries de notre corpus qui mettent en scène la 

société américaine au début du XXIème siècle attestent de la persistance d'une forme de 

domination masculine, en l'occurrence dans la sphère privée. L'on peut dès lors se demander 

si ce modèle est encore valide de la même manière que dans les années 1950, ou si à 

l'inverse, les œuvres étudiées vont contribuer à le contester, voire à représenter certaines 

évolutions dans les relations genrées. Puisque le féminisme a généré de véritables 

« combats » contre le patriarcat, nous nous questionnerons ici sur la présence de rapports 

de force entre les hommes et les femmes, qui seraient susceptibles de bousculer le 

paradigme traditionnel. 

 

      En reprenant les séries de notre corpus qui accordent une place importante à la 

sphère domestique et privée, The Sopranos, Six Feet Under, Desperate Housewives et, dans 
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une moindre mesure, Lost, il est aisé de s'apercevoir que toutes n'offrent pas la même 

réponse à cette interrogation. Nous avancerons que c'est précisément le « tissage narratif » 

qui rend possible cette affirmation. 

 En effet, dans le cas de The Sopranos, nous avons déjà vu que les motifs narratifs 

dessinaient des cercles concentriques, enclavant la « communauté féminine » au sein d'un 

groupe plus vaste719 et surtout plus puissant. Les femmes qui n'appartiennent pas 

directement à la famille des mafiosi, et en particulier leurs maîtresses, ont presque un statut 

d'objet : l'exemple de Tracee a prouvé que si elles tentaient la moindre incursion hors du 

« territoire » qui leur était dévolu, cela donnait immédiatement lieu à des répercussions 

dramatiques. Mais les parentes légitimes des hommes du clan ne sont gère plus privilégiées, 

du moins en ce qui concerne les épouses, sœurs et mères ; nous ferons une fois de plus 

abstraction ici de la « jeune génération » incarnée par Meadow.  

 Nous avons déjà eu l'occasion de mentionner que les compagnes des gangsters de la 

série n'avaient pas d'incidence sur les intrigues « mafieuses »720. Elles n'ont en outre guère 

de possibilités de contrer leurs époux au sein-même de leur espace domestique. L'on se 

souvient en effet que leurs lignes d'action sont le plus souvent définies par celles de leurs 

conjoints, et que l'influence de ces derniers sur elles n'est guère réciproque. Par exemple, il 

est parfaitement admis au sein de la mafia italienne que les hommes aient des maîtresses 

(cumare), tandis que l'inverse est prohibé. En atteste l'exemple de Carmela, parfois tentée 

de commettre un adultère, notamment avec Furio dans la quatrième saison. Cet arc narratif, 

qui n'aboutit pas sur une réelle relation, tient lieu de contrepoint à plusieurs autres arcs 

développés tout au long de la série, au sein desquels Tony entretient des relations plus ou 

moins longues avec ses différentes amantes. Carmela tolère longtemps ces indiscrétions ; 

après une humiliation particulièrement vive721, cependant, elle décide de quitter Tony. Cette 

initiative prise par Carmela pourrait constituer une opposition forte à la toute-puissance 

patriarcale de son mari : à ce moment donné de l'intrigue, elle ne modèle plus sa ligne 

                                                             
719 Du moins pour ce qui est de la distribution, c'est-à-dire de la visibilité de l'entourage féminin des mafiosi 
dans la série. 
720 L'on notera toutefois que le personnage d'Adriana mène certaines activités professionnelles à la périphérie 
de ces intrigues « professionnelles ».  
721 À la fin de la quatrième saison,  Carmela découvre que Tony entretient une liaison avec Sveltana (Alla 
Kliouka Schaffer), cousine de l'une de ses précédentes maîtresses, Irina (Siberia Federico, puis Oksana Lada). 
C'est Irina qui contacte Carmela pour la mettre au courant de la situation ; l'épouse de Tony, qui fermait les 
yeux sur les frasques de son mari tant que celui-ci demeurait discret, ne supporte pas ce nouvel affront 
(Whitecaps, 4x13, diffusé le 8 décembre 2002.) 
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d'action en fonction des désirs de son conjoint, mais se trouve à l'inverse maîtresse de sa 

trajectoire. En dépit de cela, la rupture initiée par Carmela ne donnera pas lieu à un divorce, 

et nous avons déjà mentionné le fait que, à la fin de la saison 5, elle accepte de se remettre 

en ménage avec Tony, en partie motivée par l'avantage financier que lui propose ce 

breadwinner. Ce dernier lui jure alors de ne plus jamais la tromper, mais par la suite, il est 

fortement tenté d'entreprendre une liaison avec une femme travaillant dans l'immobilier, 

Julianna Skiff (Julianna Margulies)722.   

 La comparaison des petits arcs narratifs constitués par les « tentations » de Carmela 

et de ceux, beaucoup plus développés, consacrés aux liaisons extraconjugales de Tony, 

attestent du déséquilibre qui existe au sein du couple de ce point de vue. La situation est la 

même pour les autres ménages de la série, puisqu'avoir des cumare est normal et presque 

« obligatoire » pour les hommes, qui prouvent ainsi leur virilité, tandis que les mêmes 

comportements de la part de leurs épouses seraient considérés comme extrêmement 

déshonorants. Il apparaît de fait que les femmes ne bénéficient pas d'un pouvoir qui leur 

permettrait de s'opposer à leurs maris pour contrebalancer leurs actes, et tenter de devenir 

leurs égales. 

 

 Ainsi que nous l'annoncions précédemment, une figure féminine va toutefois 

incarner une forme de résistance au sein de la sphère familiale : Livia Soprano. Cette femme 

manipulatrice jouit d'une certaine influence lui permettant de se hisser sur un pied d'égalité 

avec les hommes de la « famille ». En effet, bien qu'elle ait été une housewife (désormais 

veuve), et mère de trois enfants, Livia ne présente aucune des qualités requises pour être 

une « bonne » épouse et mère, au sens traditionnel du terme. L'on apprend que du vivant de 

son mari, Johnny, elle ne manifestait aucun respect pour lui, refusant par conséquent de se 

subordonner à une quelconque domination du male breadwinner (ce dernier remplissant 

pourtant ce rôle en pourvoyant aux besoins de toute sa famille)723. 

 Outre cela, Livia va profiter de la zone trouble entre espace privé et espace public 

dans The Sopranos, générée par le fait que l'organisation mafieuse soit dans le même temps 

                                                             
722 Cela forme un arc narratif au sein de la saison 6. Tony est très attiré par Julianna, et va jusqu'à l'embrasser, 
mais refuse au dernier moment d'avoir des relations sexuelles avec elle (Johnny Cakes, 6x08, diffusé le 30 avril 
2006.)  
723 Tony raconte cela au Docteur Melfi dès le pilote de la série (The Sopranos/Pilot, 1x01, diffusé le 10 janvier 
1999). 
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professionnelle et familiale, pour s'immiscer dans l'univers de gangsters par ailleurs réservé 

aux hommes. Elle va en effet adopter une démarche criminelle, lorsqu'elle conspire avec 

Junior dans le but de tuer Tony724. Les griefs de Livia envers son fils sont d'ordre privé, 

puisqu'elle lui reproche de ne pas la respecter en tant que mère725 ; toutefois, au lieu de 

régler ce différend dans un contexte domestique, elle choisit de faire une incursion dans 

l'espace professionnel masculin des gangsters de leur entourage. Junior est l'oncle de Tony, 

et le beau-frère de Livia, mais les deux hommes sont en conflit pour des raisons qui sont 

cette fois d'ordre « professionnel », et non strictement familial726. Livia cherche à exploiter 

cette concurrence pour se débarrasser de son fils, comme le font habituellement les 

membres de la Cosa Nostra avec leurs ennemis. Par la suite, elle récidive en révélant le 

secret d'un crime commis par Tony (l'incendie du restaurant de son ami Artie Bucco [John 

Ventimiglia]), à nouveau dans l'espoir de lui nuire727. Livia est donc le seul personnage de 

housewife qui parvienne à s'extirper de la sphère qui lui est dévolue dans la série. Sa ligne 

d'action réussit à faire une incursion dans le cercle masculin, copiant les comportements 

normalement réservés aux professionnels « mâles » dans le but de régler des problèmes 

pourtant de nature privée. Par conséquent, l'on considérera cette figure de « matriarche » 

comme une exception, en marge des autres housewives de la série, puisqu'elle a la 

possibilité d'affronter un homme pour essayer de le battre avec ses propres armes. 

 

 Les deux autres séries de notre corpus analysées au sein de cette section semblent 

présenter des exemples plus clairs de « résistance des housewives » face à l'oppression 

masculine au sein du ménage. 

 Si l'on en revient à Ruth, l'on peut s'apercevoir qu'en dépit des habitudes qu'elle a 

prises depuis sa jeunesse, sa ligne d'action ne sera pas toujours modelée par l'autorité –

réelle ou supposée – de ses conjoints successifs. Du temps de Nathaniel, il apparaît qu'elle 

n'a pas su réellement s'opposer à la domination patriarcale, du moins pas ouvertement. En 

                                                             
724 Junior évoque le sujet lors d’un tête-à-tête avec elle dans le pilote de la série, et le silence de Livia traduit 
son approbation. Leur « projet » fera l’objet d’un arc narratif dans la première saison. 
725 Elle lui reproche en particulier de l'avoir « abandonnée » en maison de retraite pour vendre sa maison 
(Nobody knows anything, 1x11, diffusé le 21 mars 1999). 
726 Dans le pilote, notamment, Junior explique à Livia que Tony l’empêche de mener ses affaires comme il 
l’entend. 
727 I Dream of Jeannie Cusamano, 1x13, diffuse le 4 avril 1999. 
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effet, la solution choisie par elle pour trouver du réconfort hors du foyer, l'adultère, n'a 

jamais été connue par Nathaniel de son vivant728.  

 Dans sa relation avec Nikolaï, nous avons vu que sa dépendance affective était telle 

qu'elle se plaçait d'elle-même dans une position de subordination au sein du cadre 

domestique. Après la guérison de son petit-ami, celui-ci, véritablement « étouffé » par tant 

de zèle, préfère retourner vivre dans son propre appartement. Ruth continue néanmoins de 

vouloir jouer les fées du logis, notamment en apportant des touches féminines dans ce 

logement qui n'est pas le sien729. Elle entretient alors le paradoxe selon lequel elle se montre 

autoritaire pour « imposer » du confort à son conjoint. 

 

 Toutefois, elle finit par réaliser qu'elle s'est fourvoyée au sujet de son couple. En 

dépit de tous ses efforts pour maintenir et resserrer les liens avec son compagnon730, en tant 

que femme au foyer « rassembleuse », il apparaît que cela ne fonctionne pas, et que leurs 

trajectoires respectives ne peuvent continuer à emprunter la même direction. Cette 

divergence inéluctable est explicitement mise en scène dans I'll Take You : à l'occasion de 

l'une des « sorties de couple » orchestrées par Ruth, ils se rendent au cinéma. Toutefois, ils 

sont en désaccord sur le film à voir. Tandis que Ruth a choisi Murder by Numbers, Nikolaï 

décrète qu'il s'agit d'un « film de filles avec Sandra Bullock », et préfère aller de son côté voir 

un film d'action, Blade II731. Ici, la séparation de leurs lignes est nette. Un plan à la 

construction très symétrique les montre tous deux devant l'entrée de leurs salles de cinéma 

respectives, qui sont voisines. Les deux personnages se font face le temps de partager le 

pop-corn qu'ils ont acheté et de s'embrasser brièvement, puis chacun se dirige vers sa 

propre salle à l'arrière-plan, tournant le dos à la caméra. Les couloirs qui mènent à chacune 

d'entre elles symbolisent clairement les chemins séparés que doivent emprunter les lignes 

d'action de Ruth et de Nikolaï (cf. infra, photogrammes 1 à 3). 

                                                             
728 Du moins, s'il est plausible que Nathaniel l'ait découvert, il n'a jamais confronté Ruth sur ce point. Dans le 
pilote, avant les obsèques du patriarche, Ruth voit son « fantôme » qui lui déclare être au courant de sa 
tromperie ; néanmoins, ce dialogue ne peut être interprété que par le sentiment de culpabilité de Ruth, sans 
aucune preuve tangible que Nathaniel ait découvert cet adultère de son vivant. 
729 The Secret, 2x10, diffusé le 18 mars 2005. Ruth fait les courses pour Nikolaï, lui prépare des plats, et 
souhaite même revêtir l'intérieur de ses tiroirs de papier adhésif décoré de cerises. 
730 Elle décide dans I'll Take You (2x12, diffusé le 19 mai 2002) d'établir un calendrier afin que son petit-ami et 
elles passent du temps ensemble (hors du travail) trois à quatre fois par semaine. Cette perspective semble 
pénible pour Nikolaï, bien qu'il le nie lorsque Ruth soupçonne un manque d'enthousiasme de sa part. 
731 Leurs choix de films respectifs, et la remarque de Nikolaï, appuie le fait que l'on est ici en présence d'une 
dichotomie genrée. 



446 
 

 De fait, à la suite de cet événement, Ruth comprend qu'il est vain de sa part de 

vouloir à toute force maintenir la connexion entre Nikolaï et elle. Quelques minutes 

auparavant, elle se projetait assez loin dans le futur, en voulant que son petit-ami et elle 

aient un objectif commun. Dans la file d'attente du cinéma, elle lui expliquait en effet qu'elle 

souhaitait faire avec lui un voyage au Vietnam en 2003, soit un an plus tard. Pourtant, la 

différence de directions prise par eux devant les salles du multiplexe est l'événement qui 

permet à Ruth de prendre conscience que tous deux ne peuvent plus suivre la même voie. À 

la suite de cela, elle quitte la salle dans laquelle elle se trouvait ; un plan faisant écho à celui 

précédemment décrit la montre lorsqu'elle passe d'un couloir à l'autre (photogramme 4). 

Elle rejoint Nikolaï devant son film, et lui annonce qu'elle rompt avec lui, avant de retourner 

voir son propre film. Un troisième plan des deux couloirs parallèles permet de représenter le 

retour de Ruth à sa propre « ligne », désormais indépendante de celle de Nikolaï732 

(photogramme 5). 

 L'événement permet de constater qu'en cette occasion, sa ligne d'action ne se 

subordonne plus à celle de Nikolaï, mais qu'à l'inverse, c'est Ruth qui prend la décision de la 

rupture, brisant le lien qui les unissait en tant que couple, ce qui peut être interprété comme 

une résistance contre le modèle patriarcal qui modelait sa vie auparavant. À l'écran, ses 

allées et venues d'une salle de cinéma à l'autre peuvent être interprétées comme le geste 

par lequel Ruth défait le nœud qui existait entre leurs « fils » respectifs, pour reprendre 

notre métaphore textile. 

  

                                                             
732 Dans cette séquence, il est intéressant de remarquer à quel point la mise en scène sert l’analyse du tissage 
narratif : les deux couloirs symbolisent les trajectoires respectives des personnages, deux pistes narratives 
divergentes et inconciliables. En outre, chacun des couloirs débouche sur une salle de cinéma où est projeté un 
film très connoté d’un point de vue genré ; l’on est tentée de voir ici une métaphore sur l’articulation entre 
cinéma et gender, traduisant l’idée selon laquelle les productions culturelles que sont les films perpétuent et 
renforcent les normes sexuées.  
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 L'on pourrait arguer qu'il ne s'agit pas ici d'une réelle révolte d'une housewife face à 

la masculinité hégémonique d'un « chef de famille », étant donné que Ruth choisit de quitter 

Nikolaï au motif qu'il ne l'aime pas vraiment, et qu'il reste avec elle par « obligation ». Le fait 

qu'elle se soit auparavant montrée très directive dans leur vie de couple permettrait 

d'entériner cette hypothèse. Toutefois, nous considérerons malgré tout que cet arc narratif 

contribue à la remise en cause du modèle patriarcal et de la famille patrifocale, pour deux 

raisons. Tout d'abord, nous estimons qu'il s'agit là d'une étape dans l'affranchissement de 

Ruth. En cet instant précis, elle brise l'image de conjointe parfaitement dévouée qu'elle 

s'était efforcée d'incarner jusqu'à présent ; ce faisant, elle gagne une nouvelle assurance qui 

resurgira et se consolidera lorsqu'elle aura des problèmes avec son nouveau mari, George, 

ainsi que nous l'évoquerons par la suite. 

 En outre, il est important d'insister sur le fait que, quoiqu'elle offre à un spectateur 

objectif l'image d'une matriarche autoritaire, qui infantilise son conjoint à force de soins, 

Ruth reste persuadée qu'elle se soumet aux désirs et aux directives de ce dernier en agissant 

de la sorte. Une scène bien ultérieure permet de confirmer cela. En effet, au cours de la 

cinquième saison, dans la séquence déjà évoquée d'Ecotone où Ruth imagine qu'elle tire à la 

carabine sur les « hommes de sa vie », elle a une vision de Nikolaï lui ordonnant : « Ruthie, 

apporte-moi mon déjeuner! »733 Cette séquence imaginée atteste du décalage entre la 

réalité des événements et la manière dont Ruth les a perçus. Dans les faits, elle a 

effectivement préparé des repas pour Nikolaï lorsqu'ils étaient ensemble, mais sans que ce 

ne soit jamais lui qui le lui demande734.  

 Cet exemple permet de rappeler à quel point la notion de « ligne d'action », au sens 

où nous entendons ce terme ici, est emprunte de subjectivité : la ligne d'action d'un 

personnage existe avant tout à travers son point de vue personnel. À ce titre, nous 

                                                             
733 « Ruthie, bring me my lunch ! »  
734 Par exemple, dans Someone Else's Eyes (2x09, diffusé le 28 avril 2002), alors que Nikolaï est immobilisé à 
cause de ses jambes cassées, Ruth lui apporte les sandwiches qu'elle lui a préparés pour son déjeuner. Ce n'est 
de toute évidence pas son compagnon qui lui a commandé ce repas : il est alors absorbé par une émission de 
télévision. Il est intéressant de noter qu'il regarde les Teletubbies, un programme pour les très jeunes enfants, 
ce qui renforce l'image d'une Ruth « maternante ». Par la suite, dans The Secret, lorsque Nikolaï retourne vivre 
sous son propre toit, Ruth s'aperçoit qu'elle a oublié chez elle le plat de viande qu'elle avait préparé pour son 
petit-ami. Elle souhaite retourner le chercher, mais Nikolaï lui assure que ce n'est pas la peine, ce qui prouve 
qu'elle ne l'avait pas cuisiné à sa demande. 
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soutiendrons donc que la rupture avec Nikolaï, initiée par Ruth, peut être considérée comme 

une forme de résistance au patriarcat, au cœur de l'univers domestique.  

 

 Nous avons dit que Ruth allait ensuite être soumise à l'autorité de son second mari, 

George, et tributaire des comportements excentriques de ce dernier dus à sa maladie. Une 

fois de plus, l'on s'en souvient, elle se trouve dans la position d'une épouse « maternante » 

lorsque l'état de son conjoint lui fait perdre sa raison d'adulte. Mais l'on sait également que 

George peut se montrer autoritaire, voire paternaliste envers elle. Par exemple, dans The 

Dare (4x07, diffusé le 1er août 2004), ils partent ensemble faire une randonnée afin de 

chercher des fossiles (l'une des passions de George, qui est professeur en géologie). Ruth 

étant assoiffée, son mari lui donne sa gourde ; elle remarque alors que lorsqu'elle lui avait 

précédemment demandé de l'eau, il lui avait menti en affirmant qu'il n'en avait pas. Pour se 

justifier, George avance que s'il lui avait dit plus tôt qu'il avait emporté cette gourde, Ruth 

aurait déjà tout bu. Dans ce passage, c'est George (dont la maladie n'a pas encore été 

révélée à Ruth, ni au spectateur) qui endosse un rôle de « parent » envers sa compagne, et 

qui la traite comme une petite fille peu raisonnable. 

 Toujours conditionnée par ses habitudes de housewife traditionnelle, Ruth s'efforce 

de tenir ce rôle en dépit des difficultés, et la famille recomposée qu'elle forme avec George 

est à nouveau patrifocale : dans Coming and Going, lorsque Ruth se met en colère et 

reproche à son mari de sans cesse « aller et venir » sans s'investir réellement dans leur 

ménage, ce dernier lui rétorque : « Pourquoi dois-je toujours être au centre de tout pour toi 

? »735 

 En dépit de cela, forte de ses expériences passées, Ruth ne se soumet plus sans lutter 

à son époux. Le « tissage » de la série en atteste, puisque l'on s'aperçoit qu'elle va 

régulièrement contrer George de différentes manières. En ces occasions, Ruth cesse d'être la 

housewife « rassembleuse » précédemment décrite, et s'affranchit de certaines contraintes 

maritales en menant sa trajectoire dans une direction toute autre que celle décidée par 

George. 

 Ainsi, après leur dispute au sujet de la gourde d'eau dans The Dare, piquée au vif par 

la remarque infantilisante de son conjoint, Ruth décide subitement de se rendre chez sa 

sœur Sarah au lieu de continuer la « chasse aux fossiles » en couple. George l'y accompagne, 
                                                             
735 « Why do I have to be the center of everything for you ? »  
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mais c'est ici une décision de Ruth qui a défini la direction de leur ligne d'intrigue commune : 

elle ne se soumet plus aux desiderata de son mari en le suivant docilement sur la voie qu'il a 

choisie, mais devient le moteur permettant à leur trajectoire de bifurquer par rapport au 

tracé initialement prévu. Il est intéressant de noter que, ce-faisant, Ruth renoue des liens de 

solidarité féminine (outre Sarah, Bettina est présente) afin de « résister » à l'oppression 

masculine exercée par son mari paternaliste. En dépit de la présence physique de George, la 

« cassure » demeure ici bien réelle : contrairement à Ruth, qui a une grande complicité avec 

Sarah et Bettina, son époux ne parvient pas à établir de véritable connexion avec les deux 

femmes, et préfère s'isoler dans une pièce voisine pour regarder un documentaire au lieu de 

rester parmi elles.  

 Ce premier exemple montre que Ruth a désormais le pouvoir de rééquilibrer les 

situations où elle est mise en position de subordination, en exerçant sur la ligne d'intrigue 

qui l'unit à George une force inverse de celle provoquée par lui (l'on se rappelle que l'on a 

précédemment caractérisé le patriarcat comme un « déséquilibre structurel »). Ce faisant, 

elle réinstaure une égalité entre eux deux.   

  

 Dans d'autres circonstances, les décisions prises par Ruth ne vont pas seulement 

subordonner la ligne d'action de George à la sienne propre : elles vont véritablement les 

désolidariser. En effet, lorsque le caractère et les actions de son mari lui deviennent 

insupportables, Ruth préfère susciter des scissions afin de suivre seule la trajectoire qu'elle a 

choisie. De tels cas de figure constituent des situations de divergence comparable à celle 

précédemment décrite au sujet de Ruth et de Nikolaï. 

 Avec George, il ne s'agit pas nécessairement d'une « rupture » au sens amoureux du 

terme. Par exemple, à la suite de la scène de Coming and Going déjà mentionnée, Ruth 

choisit pour solution à son problème un éloignement géographique : à la fin de l'épisode, 

elle quitte la maison familiale en laissant un mot pour dire qu'elle reviendrait lorsqu'elle se 

sentirait prête, mais sans donner aucune indication sur l'endroit où elle se rend. Dans 

l'épisode suivant, Grinding the Corn (4x09, diffusé le 15 août 2004), l'on découvre qu'elle 

s'est provisoirement installée chez Bettina. Cette dernière ironise en remarquant qu'elles 

semblent désormais former un vieux couple marié et routinier736 ; Ruth prend alors 

                                                             
736 Détail humoristique : lors de cette discussion, Ruth plie du linge en surveillant sa petite-fille Maya, qu'elle 
garde, tandis que Bettina regarde la télévision dans une position très décontractée. Ce tableau est une 
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l'initiative d'un petit voyage dépaysant. Lorsqu'elle demande à son amie où elle souhaiterait 

se rendre, cette dernière réplique que le but est justement que ce soit Ruth qui prenne cette 

décision. Ce court dialogue met en exergue le fait que Ruth ne doit plus se comporter 

comme une housewife soumise, mais à l'inverse, plus que jamais, définir l'orientation de sa 

ligne d'action en fonction de ses propres désirs. Elle remarque d'ailleurs que George lui a 

toujours parlé de voyages, mais ne l'a jamais emmenée nulle part : ici elle n'a plus besoin 

d' « être emmenée », et devient à l'inverse l'instigatrice de sa propre aventure.  

 Les deux femmes se rendront au Mexique, arc narratif épisodique qui trouve son 

terme lorsque Ruth, lassée de leur escapade, décide qu'il s'agit du bon moment pour rentrer 

chez elle et retrouver George. 

 En parallèle, des scènes du même épisode montrent que George reste à la maison, et 

que c'est désormais lui qui s'occupe de Maya, qui cuisine les repas, ou encore qui lave et plie 

le linge, dans un écho très clair aux activités que l'on avait pu voir menées par Ruth 

précédemment. Cette inversion des rôles genrés traditionnels atteste d'un rééquilibrage 

dans la situation du couple, précisément grâce au tissage, puisque c'est par le biais d'un 

montage alterné que s'établit le parallèle, voire la symétrie entre leurs situations 

respectives.  

 

 S'il ne s'agissait pas ici d'une rupture amoureuse avec George, Ruth va toutefois en 

initier une plus tard dans la série. En effet, après la révélation de la dépression de George, 

Ruth finit par ne plus supporter les conséquences de cette maladie. En discutant avec des 

amies qu'elle a rencontrées dans un cours de tricot737 – à nouveau, la solidarité féminine 

l'aide à s'affranchir de l'oppression masculine –, elle décide de louer un appartement en 

faisant croire à George qu'ils vont s'y installer ensemble. En réalité, elle a décidé de le quitter 

dès qu'il serait suffisamment accoutumé à ce nouveau lieu pour y vivre seul738. Elle agit 

progressivement, commençant par trouver des raisons de rester dans la maison familiale739 

tandis que George vit déjà dans le nouveau logement, mais ce dernier comprend les 

intentions de son épouse. 
                                                                                                                                                                                              
caricature des rôles genrés traditionnels au sein de l'espace domestique, que les deux femmes vont justement 
remettre en cause ici. 
737 Eat A Peach (5x05, diffusé le 4 juillet 2005) 
738 The Rainbow of Her Reasons. 
739 Par exemple, les obsèques de Fiona qui donnent lieu au rassemblement sous le toit des Fisher de la 
« communauté féminine hippie » déjà évoquée. 
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 Ruth parvient ainsi à détacher en douceur sa ligne d'action de celle de son mari, afin 

de retrouver sa liberté. Tous deux continueront de se fréquenter après cette séparation, 

mais plus en tant que couple. En atteste le fait que chacun va entreprendre une autre 

relation amoureuse : Ruth vivra une nouvelle – et très brève – idylle avec Hiram, tandis que 

George souhaitera épouser en huitièmes noces l'une de ces collègues. 

 Si, comme nous le verrons un peu plus loin, ce couple sera finalement amené à se 

réconcilier, les exemples ici analysés montrent que les agencements les lignes d'action des 

deux personnages, et les jeux d'influence de l'un et de l'autre sur leur ligne d'intrigue, 

traduisent le fait que la figure de housewife incarnée par Ruth parvient à résister à la 

domination masculine de George, soit en devenant le moteur de leur trajectoire commune, 

soit en faisant emprunter à sa ligne individuelle une direction qui diverge de celle de son 

conjoint, permettant ainsi un rééquilibrage de leurs positions.  

 

   Tandis que certaines intrigues de Six Feet Under montrent que Ruth résiste à 

l'oppression patriarcale en rééquilibrant les situations qui la placent dans une position 

d'infériorité, Desperate Housewives va véritablement systématiser ce principe. Rosalind 

Coward établit à ce sujet une filiation directe avec l'un des soap operas « classiques » les 

plus emblématiques (tout en étant déjà parodique) du genre : Dynasty. Dans ce feuilleton 

télévisé, rappelle-t-elle, 

 

[...] La structure narrative était conditionnée par [...] une rivalité amère entre un homme et 

une femme – Blake Carrington (John Forsythe) et son ex-épouse Alexis, interprétée par Joan 

Collins. Alexis incarnait les fantasmes d'un nouveau type de femmes, sexuellement égal et 

puissant financièrement, qui défiait frontalement le vieux patriarcat.740   

 

 L'on va retrouver cette dualité genrée dans Desperate Housewives, bien que, 

contrairement à Alexis, les héroïnes de Marc Cherry ne paraissent pas encore avoir atteint 

une position égalitaire ni une indépendance financière. Pour leur part, l'on s'en souvient, 

elles subissent moult contraintes liées à leur situation d'épouses (parfois divorcées) et de 

                                                             
740 « […] the narrative structure was provided by bitter rivalry […] between a man and a woman –    Blake 
Carrington (John Forsythe) and his ex-wife Alexis, played by Joan Collins. Alexis embodied fantasies of a new 
type of woman, sexually equal and financially powerful, challenging the old patriarchy head-on. » Rosalind 
COWARD : « Still desperate : Popular television and the female Zeitgeist », in Akass et McCabe (dir.), Reading 
Desperate Housewives, op. cit., P. 33. 
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mères, ainsi que l'annonce le titre de la série. En dépit de cela, le modèle patriarcal y est 

remis en question à travers leurs comportements et leurs choix.  

 Il nous intéresse tout particulièrement que ce thème de l'opposition, en l'occurrence 

genrée, puisse affecter directement la « structure narrative » de l'œuvre, ainsi que le 

remarquait Coward. Dans Desperate Housewives, qui est entièrement centrée sur les 

problèmes de figures féminines dans la sphère domestique741, les femmes vont contrer la 

domination de leurs conjoints à toutes les échelles narratives, ce qui est intéressant du point 

de vue du « tissage ». En effet, nous allons démontrer que les rapports d'opposition vont se 

manifester tant au sein d'intrigues modulaires ou d'arcs narratifs courts, qu'à travers 

plusieurs saisons.  

 

 Si l'on considère tout d'abord les épisodes comme des unités isolées, il est possible 

d'y identifier des dynamiques attestant d'un rapport de force entre une housewife et son 

mari. L'on peut, à ce sujet, reprendre l'exemple de Gabrielle et de Carlos au début de leur 

relation, dans la première saison (nous verrons par la suite qu'après leur remariage, dans les 

dernières saisons, leur couple parvient à trouver une plus grande harmonie). 

 Nous avons précédemment rappelé que Carlos souhaitait faire signer un contrat 

postnuptial à Gabrielle avant qu'il ne parte en prison, afin de s'assurer que, si elle demandait 

le divorce pendant qu'il purgeait sa peine, elle n'obtiendrait aucune indemnité financière. 

Nous avions vu que nous étions alors en présence d'une situation où la domination 

financière du male breadwinner lui assurait la subordination de son épouse. En réalité, la 

ligne d'intrigue qui les unit dans Children Will Listen est beaucoup plus complexe que cela. 

Dans cet épisode particulier, huit scènes sont consacrées soit au couple Solis, soit à Gabrielle 

seule. La séquence introductive se divise elle-même en deux scènes. Tout d'abord un 

passage dans la rue, devant leur maison, où la voix over de Mary Alice explique que 

Gabrielle, qui ne veut pas d'enfant, sait que Carlos rêve pourtant d'être père ; ensuite, une 

conversation du couple dans son lit, où la jeune femme dit à son mari qu'elle lui est 

reconnaissante de renoncer à son désir de paternité pour elle. Carlos lui répond qu'elle vaut 

la peine de faire ce sacrifice, mais la voix de Mary Alice, accompagnée de plans juxtaposés 

grâce à un procédé de split screen, rappelle que l'homme a en réalité remplacé par des 

                                                             
741 Contrairement à Six Feet Under, où les arcs narratifs consacrés à Ruth s'entrecroisent avec ceux d'autres 
personnages des deux sexes, au sein d'univers sois privés, soit publics et professionnels.   



454 
 

placebos les pilules contraceptives de son épouse, à l'insu de cette dernière. La narratrice 

révèle en outre que la semaine suivante, Gabrielle tombera enceinte. L'on note qu'ici, le 

recours au split screen, technique plus habituelle dans 24 que dans le « soap opera 

comique » de Marc Cherry, permet de traduire l'antagonisme au sein du ménage. En dépit 

de leur complicité apparente, les Solis sont divisés dans leurs projets d'avenir, quoiqu'un seul 

d'entre eux en ait conscience à ce moment précis. 

 La troisième scène consacrée au couple réveille un nouveau point de divergence 

entre les deux personnages, puisque Carlos a appris que Gabrielle avait accepté une forte 

somme (plus d'un million de dollars) de la part de l'hôpital où était morte « Mama » Solis742, 

sans le lui dire. Carlos est furieux, car cet argent aurait pu lui servir dans son procès, et peut-

être lui éviter la prison ; Gabrielle, pour sa part, considère que cela aurait été du gaspillage, 

et qu'il est préférable de garder cette somme pour la sortie de prison de Carlos, afin de 

prendre un nouveau départ. En étant tenu dans l'ignorance quant à ce chèque de 

dédommagement, Carlos s'est trouvé en position de faiblesse par rapport à son épouse, idée 

que l'on devine insupportable pour le breadwinner machiste qu'il est alors. Il s'agit du 

véritable point de départ de l'intrigue modulaire consacrée aux Solis dans cet épisode743, la 

première séquence sur le thème des enfants s'inscrivant dans un arc narratif plus large 

(Carlos a commencé à remplacer les pilules dans un épisode antérieur, et la découverte de 

ce subterfuge par Gabrielle, ainsi que sa grossesse, seront mis en scène dans la suite de la 

série). En effet, après que Carlos a appris que Gabrielle ne lui avait pas parlé de cette somme 

d'argent, c'est-à-dire qu'elle avait, à ce moment donné, l'ascendant sur lui, il décide 

d'inverser cette dynamique afin de ne plus se trouver en position d'infériorité. 

 C'est au cours de la quatrième scène de Children Will Listen centrée sur les Solis que 

l'homme annonce à son épouse qu'il souhaite qu'elle signe un contrat postnuptial. Il s'agit 

clairement ici pour lui de rééquilibrer leur rapport, puisqu'il lui explique qu'il lui pardonnera 

d'avoir omis de lui parler du chèque si elle signe le document, s'assurant ainsi qu'elle ne 

divorcera pas durant le séjour de Carlos en prison. Il exerce sur Gabrielle un chantage, la 
                                                             
742 C'est-à-dire Juanita (Lupe Ontiveros), la mère de Carlos. Cette dernière, après un long coma, s'est réveillée 
et levée en pleine nuit. En déambulant dans les couloirs de l'hôpital, elle a glissé sur le sol mouillé, et fait une 
chute fatale. Afin d'éviter un procès pour négligence, l'hôpital a proposé à Gabrielle un dédommagement 
financier.  
743 Le passage où Gabrielle a accepté la somme d'argent, ainsi que la cause de cet événement (la mort de 
« Mama » Solis), ont certes eu lieu avant le début de cet épisode, mais l'on peut ici identifier une véritable 
unité narrative modulaire dans l'affrontement que vont se livrer Carlos et Gabrielle au cours de Children Will 
Listen. 
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menaçant de demander lui-même le divorce si elle refuse ; si cela se produisait, Gabrielle 

aurait droit à 50% des économies du ménage, ce qui, en pareilles circonstances, ne 

représente presque rien744. 

 En cet instant, Carlos semble, grâce au levier qu'est l'argent, avoir repris l'ascendant 

sur son épouse. Toutefois, celle-ci contre immédiatement ses menaces en révélant un 

nouvel atout. Elle lui annonce qu'elle a lu des documents que Carlos lui avait précédemment 

demandé de détruire, et qu'elle sait désormais qu'il possède un compte offshore aux îles 

Caïmans. C'est à présent elle qui le met en danger : s'il la force à signer le contrat 

postnuptial, elle donnera cette information aux avocats de l'accusation, ce qui permettra de 

faire condamner Carlos à une peine beaucoup plus longue745.  

  Une courte scène montre ensuite Gabrielle faisant du jogging dans le quartier ; elle y 

croise John, son ancien amant, et le salue sans toutefois lui adresser la parole.    

 Dans la sixième scène consacrée aux Solis, Carlos présente à nouveau le contrat 

postnuptial à Gabrielle. Il lui annonce que son compte en banque secret n'existe plus, de 

sorte qu'elle n'a plus de moyen de pression sur lui, et qu'il reprend l'avantage. Gabrielle lui 

fait remarquer qu'il a couru un gros risque en transférant les fonds, car le FBI le surveille ; 

Carlos estime toutefois qu'il était nécessaire qu'il se mette ainsi en danger, car « il ne 

pouvait pas [la] laisser le ridiculiser. »746 L'on comprend que son honneur de « mâle » aurait 

été entaché s'il avait été ainsi trahi par une femme. Au cours de ce passage, il exprime 

également son machisme par la violence physique, puisqu'il se saisit de Gabrielle par la force 

et la contraint à signer le document en lui tordant le poignet. Il prononce alors les mots : « Je 

sais, chérie. Perdre, ça fait mal. »747 Cette phrase avait été la conclusion de Gabrielle au 

terme de la scène précédente, lorsqu'elle avait l'avantage sur son mari ; la répétition 

accentue la symétrie des situations, et atteste des basculements incessants au sein de leurs 

rapports. Cela signe la victoire de Carlos dans l'affrontement qui l'opposait à Gabrielle dans 

cet arc narratif modulaire. Toutefois, la jeune femme ne restera pas dans une position de 

soumission : à l'inverse, elle se vengera en décidant de tromper à nouveau son époux avec 

John, ainsi que le montrent les deux dernières scènes qui la concernent dans l'épisode.  
                                                             
744 Si ce cas de figure venait à se produire, Carlos, qui est en possession du chèque de l'hôpital, préférerait ne 
pas l'encaisser plutôt que d'en céder la moitié à Gabrielle. 
745 Carlos a été arrêté car son entreprise recourrait à l'esclavage au Laos ; toutefois, les bénéfices de ce 
commerce n'ayant pas été retrouvés, la justice n'a pu le condamner qu'à huit mois de prison.   
746 « I couldn’t just let you make a fool out of me. »  
747 « I know, baby, it hurts to lose. »  
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 Si l'on considère plus précisément cette action en termes de « tissage », l'on se rend 

compte que l'intrigue consacrée aux Solis dessine un motif en dents-de-scie. Plus 

précisément, les lignes d'action de Gabrielle et de Carlos vont chacune former une sinusoïde 

parfaitement inversée par rapport à celle de son conjoint. Au départ, Gabrielle est en 

situation de domination, et Carlos de subordination (scène 3). Nous avons vu que ce dernier 

tentait d'équilibrer leur rapport, sans y parvenir : il paraît un instant prendre l'avantage sur 

son épouse, mais les nouvelles révélations de cette dernière la placent à nouveau en 

position de force (scène 4). Carlos parvient ensuite à faire basculer cette dynamique (scène 

6), mais Gabrielle le contre alors à un autre niveau, en le trompant (scènes 7 et 8): sans qu'il 

le sache, l'honneur masculin de Carlos est à nouveau bafoué. 

 Il est possible de synthétiser ces incessants bouleversements de l'équilibre du 

ménage à l'aide d'un schéma : 
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  Nous ne sommes pas en présence ici d'une ligne d'intrigue où les trajectoires de 

Gabrielle et de Carlos s'uniraient pour agir de front, ni dans une situation où Carlos aurait 

toujours le pouvoir de modeler la ligne de Gabrielle afin de lui faire emprunter l'orientation 

qu'il aurait choisie pour elle. À l’inverse, à chaque fois qu'elles se croisent, leurs lignes 

d'action respectives sont précisément dirigées l'une contre l'autre, et s'entrechoquent 

violemment, ce qui provoque des basculements successifs d'une scène à l'autre, voire au 

sein d'une même scène. De fait, le jeu d'opposition ne se traduit pas nécessairement au 

niveau du montage, quoiqu'il soit possible de relever le parallèle entre la scène antérieure 

où Carlos, seul, remplace les pilules de Gabrielle par des placebos, puis celles où la jeune 

femme, de son côté, trompe son mari avec John (ce qui, nous le savons, participe d'un arc 

plus large). Concernant l'intrigue modulaire de l'épisode, au sein-même des scènes 

communes aux deux Solis, les incessants bouleversements que connaissent leurs lignes 

d'action respectives suivent un motif symétrique tel qu'il nous semble permis d'identifier ici 

un « tissage narratif interne ». 

 Par conséquent, cet exemple atteste très clairement du rapport de force au sein d'un 

couple formé par un male breadwinner et une housewife traditionnels, d'autant que l'enjeu 

est d'ordre financier.  

 

 Le cas de figure ici analysé est, nous l'avons dit, circonscrit à une intrigue modulaire. 

Toutefois, Desperate Housewives offrira par ailleurs des exemples de renversement du 

modèle patriarcal et des rôles genrés qui le caractérisent sur des durées plus longues. 

 Cela peut faire l'objet d'un arc narratif de plusieurs épisodes. Nous évoquions 

l'adultère commis par Gabrielle : il ne s'agit plus ici d'une confrontation directe avec Carlos, 

mais d'un moyen plus clandestin de saper son autorité, et de s'affranchir de son joug. 

Longtemps, Carlos ignore tout de cette tromperie, et c'est le tissage qui permet de mettre en 

place les relations unissant les différents personnages concernés par cette affaire, cette fois-

ci grâce au montage et à l'entrecroisement des différentes lignes. Ainsi, dans les premiers 

épisodes de la série, Gabrielle est montrée tantôt en compagnie de son époux, tantôt de son 

jeune amant, et fait le lien entre les deux. En effet, John est le jardinier des Solis, de sorte 

qu'il interagit parfois avec Carlos, sans que ce dernier ne se doute de la liaison que 

l'adolescent entretient avec sa femme. L'on ne les verra cependant pas ensemble 

indépendamment de la ligne d'action de Gabrielle : celle-ci joue un rôle de « navette », entre 
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les deux hommes, même s'ils n'en ont pas conscience. Par exemple, dans le pilote, Carlos est 

en colère contre John car celui-ci n'a pas tondu la pelouse comme il le lui avait demandé ; 

c'est Gabrielle qui se chargera finalement de cette tâche (en cachette), afin de protéger 

l'adolescent, et d'éviter que Carlos ne le renvoie. Le motif traditionnel du triangle amoureux 

est ici retranscrit par l'agencement des lignes d'action de ces personnages, et par les liens 

qui les nouent entre elles.  

 Au cours d'un même épisode, l'on pourra voir une scène où Gabrielle et Carlos se 

disputent, puis une autre (parfois consécutive) où, à l'inverse, la jeune femme passe un 

moment romantique avec John. Il est explicitement dit que la compagnie du second sert à 

contrebalancer l'absence du premier, trop pris par son travail, ou ses comportements odieux 

envers Gabrielle. L'on retrouve une symétrie entre les situations qui permet de comprendre 

qu'il s'agit pour la housewife de rétablir un équilibre, afin de ne plus être tributaire des 

contraintes de la vie de couple avec Carlos. Ainsi, toujours dans le pilote, un passage où 

Carlos se montre grossier et machiste envers Gabrielle va immédiatement déclencher la 

scène suivante, au cours de laquelle la jeune femme se console dans les bras de John. Dans 

la première situation, Gabrielle fait mine de se soumettre à son mari : il veut qu'elle 

l'accompagne à un dîner d'affaires chez un homme qu'elle déteste, et elle finit par accepter. 

Mais dans la scène suivante, face à John, c'est la jeune femme qui est en position de 

domination : elle initie le rapport sexuel avec son amant, et décide que cela aura lieu sur une 

table qui a coûté une fortune à Carlos. L'on comprend de fait que cette vengeance vise 

directement à remettre en question l'autorité masculine et patriarcale de ce dernier.  

 La relation entre Gabrielle et John formera un arc narratif important de la première 

saison, et constituera de fait une manière de résister autre  que la confrontation directe 

entre la housewife concernée et son conjoint. 

 

 D'autres ménages de la série pourront être représentés dans des configurations 

similaires : par exemple, dans la première saison, alors que son mariage avec Rex est sur le 

point d'imploser, Bree flirte avec son pharmacien, George (Roger Bart), et s'amuse à rendre 

son époux jaloux. Ce cas de figure hybride deux situations vécues par les Solis que nous 

venons d'analyser, puisque Bree entretient une concurrence explicite avec Rex en 

envisageant de le tromper avec un autre homme.  
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 Enfin, l'on notera que le basculement des rapports entre male breadwinner et 

housewife va parfois s'opérer d'une saison à l'autre. C'est notamment le cas pour le couple 

Scavo. Contrairement aux Solis, aucun adultère ne vient troubler leur relation. Toutefois, le 

problème auquel ils sont confrontés au début de la série est directement lié au modèle 

patriarcal traditionnel qu'ils entretiennent. En effet, tandis que Tom travaille pour subvenir 

aux besoins de sa famille, Lynette incarne une tendance nommée, dans les études 

féministes, le retreatism748. Elle fait en effet partie d'une génération de femmes qui a grandi 

avec des valeurs féministes, qui a fait de longues études et entamé une brillante carrière, ce 

qui aurait dû lui permettre de s'affranchir du patriarcat. Toutefois, lorsqu'elle s'est mariée et 

est tombée enceinte, Tom l'a convaincue d'arrêter de travailler pour s'occuper de sa famille, 

de sorte qu'elle est devenue une housewife traditionnelle. Lynette souffre beaucoup de 

cette situation : elle a le plus grand mal du monde à se faire obéir de ses quatre enfants, et la 

vie professionnelle lui manque énormément.  

 Les difficultés auxquelles elle est confrontée en tant que « ménagère » sont 

développées tout au long de la première saison. À son terme, après que Lynette l'a empêché 

d'obtenir une promotion, Tom décide de démissionner et de devenir père au foyer, tandis 

que Lynette reprendra le travail749.  

 L'on nuancera cependant cet exemple en précisant qu'il ne s'agit pas réellement 

d'une « résistance » de housewife, dans lÀ mesure où Lynette n'a pas fait elle-même ce 

choix. Toutefois, elle se retrouve, dans une partie de la seconde saison, dans une situation 

de breadwinner, prenant le contrepied du modèle traditionnel. Le passage de la première à 

la seconde saison tient ainsi lieu de transition, au cours de laquelle les rôles tenus par les 

parents Scavo basculent complètement. 

 En dépit de cela, l'expérience se révèle peu concluante, dans lÀ mesure où Lynette 

s'efforce de continuer à tenir son rôle de « bonne mère », tout en étant peu satisfaite des 

prestations de Tom en tant qu' « homme au foyer ». 

 

 Il est donc complexe pour les housewives de la série de s'affranchir du joug patriarcal, 

y compris lorsque c'est un homme qui les y enjoint. L'autorité masculine peut s'exprimer de 

manière détournée, comme en atteste l'exemple de Tom qui, sous prétexte de vouloir 

                                                             
748To retreat signifie en anglais « se retirer », « battre en retraite ». 
749 Suspicious Minds. 
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« soulager » Lynette des tâches ménagères et l'aider à s'épanouir professionnellement, 

continue de modeler la ligne d'action de sa femme selon ses désirs propres. 

 Ainsi que nous l'avons vu, les situations mises en scène reposent souvent sur une 

concurrence entre personnages, et un jeu d'équilibre précaire : chaque action appelle une 

action inverse, dans une symétrie parfaite, de sorte que les lignes d'action des protagonistes 

concernés s'entrechoquent à chaque fois qu'elles se croisent. 

 Quoique les héroïnes ne parviennent pas nécessairement à maintenir leur position de 

domination sur leurs époux, il est important de noter les efforts qu'elles fournissent pour 

leur résister, car chacune de leurs tentatives est pour elles une occasion de libérer leurs 

lignes d'action de l'influence des hommes.  

 

 

 10. 1. 3. Une réconciliation possible entre les housewives et leurs conjoints? 

 

 L'étude menée jusqu'à présent sur les rapports entre hommes et femmes au sein des 

séries de notre corpus atteste de la persistance d'un modèle patriarcal dans l'organisation de 

la vie familiale et privée, mais également de tentatives de « résistance » de la part des 

housewives désespérées. Les trois œuvres ici analysées présentent des différences de degrés 

dans cette remise en question du paradigme traditionnel. Certains personnages féminins 

restent enserrés au cœur d'une communauté masculine plus forte, qui les retient 

fermement, tandis que les autres vont parvenir à s'opposer aux hommes afin de renverser 

l'équilibre de la relation, ou à se détacher d'eux pour gagner leur indépendance. 

 L’on a pu constater que les relations genrées sont encore souvent marquées par des 

rapports de force, que l'on peut représenter soit selon un agencement vertical 

(dominant/dominé), soit horizontal mais instable (chaque action appelle une contre-action 

qui renverse l'équilibre de la relation). 

 Il apparaît donc que les luttes initiées par les féministes des années 1970 perdurent 

dans la société américaine suburbaine du XXIème siècle représentée dans les trois séries 

choisies. En dépit de cela, il nous paraît pertinent de nous demander si des évolutions ont eu 

lieu et si, en certaines occurrences, une réconciliation est possible entre hommes et femmes 

dans la sphère domestique. 
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 Nous mènerons cette nouvelle analyse à l'aide des outils offerts par le « tissage 

narratif », puisqu'il va s'agir pour nous de déterminer si les lignes d’action des housewives et 

de leurs conjoints respectifs peuvent s'unir pour former une ligne d'intrigue harmonieuse, et 

progresser selon une trajectoire commune. 

 

 Si l'on envisage tout d'abord l'exemple des Sopranos, il nous paraît malaisé 

d'identifier une telle réconciliation. En effet, ainsi que nous l'avons vu précédemment, les 

housewives n'y ont pas entrepris la lutte qui leur permettrait de défendre leurs droits, et 

donc de prétendre à une égalité avec les hommes. Elles semblent à l'inverse résignées sur 

leur sort. 

 Nous avions évoqué le cas particulier de Livia, qui semble à-même de contrer 

l'autorité masculine exercée par Tony. Cette figure de matriarche utilise ses connexions avec 

d'autres membres de la « famille criminelle » pour nuire à son fils ; toutefois, de telles 

alliances ne sauraient être considérées comme preuves d'une union harmonieuse et 

pérenne. Pour Livia, les enjeux sont d'ordre privé, tandis qu'ils sont professionnels pour 

Junior. Au final, chacun sert ses propres intérêts sans véritablement se soucier des bénéfices 

que l'autre pourrait retirer de leurs actions communes. 

 Par ailleurs, aucune réconciliation n'a lieu entre Tony et Livia : cette dernière meurt 

après une dernière dispute avec lui, dans Proshai, Livushka (3x02, diffusé le 4 mars 2001). 

Les objets de leurs différends sont, ici encore, à la fois familiaux et publics : Tony est fâché 

que sa mère n'ait pas rempli les « albums de bébé » que Carmela lui avait offerts à la 

naissance de Meadow et d'A.J. ; parallèlement à cela, il veut s'assurer qu'elle ne témoignera 

pas contre lui dans un procès à venir. 

 Ainsi que nous l'avions avancé, ces intrigues se déroulent dans la zone trouble où 

sphère privée et sphère publique s'interpénètrent. Dans cette résistance contre l'autorité 

masculine, les enjeux de la « lutte » menée par Livia ne sont pas l'affranchissement des 

housewives. Toutefois, nous verrons dans cette configuration particulière une remise en 

cause de la figure de patriarche (privé et professionnel) incarnée par Tony : le tissage de la 

narration permet ici d’identifier une forme locale d’opposition à l’hégémonie masculine et 

patriarcale, dans une œuvre dont nous savons qu’elle est par ailleurs entièrement structurée 

par un système machiste. 
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 Nous avons par ailleurs rappelé que Carmela s'opposait un temps à la toute-

puissance de Tony, en ne tolérant plus ses indiscrétions, et en décidant de demander le 

divorce. L'on se souvient que, si leurs lignes d'action divergent à ce moment-là, le couple 

sera ensuite amené à se reformer, soudant ses liens renoués par une « trêve ». Tony doit 

faire des concessions pour gagner à nouveau l'amour de Carmela ; il promet notamment de 

ne plus jamais la tromper. Cet « effort » de la part de Tony peut être considéré comme un 

pas vers une plus grande égalité au sein du ménage, une manière de réduire en partie la 

disparité de leurs statuts. Néanmoins, l'on a également précisé que le patriarche usait de ses 

atouts financiers pour « reconquérir » son épouse : si elle accepte de se remettre en couple 

avec lui, il lui prêtera les $600 000 dont elle a besoin pour son projet immobilier. 

 Par conséquent, si leurs trajectoires respectives se rejoignent après s'être un temps 

désolidarisées, et si le couple paraît avoir trouvé un « arrangement » signant leur 

réconciliation, il s'avère que celle-ci ne se fonde pas sur un « rééquilibrage » total des rôles. 

Il s'agit plutôt ici d'un consensus : Carmela accepte la place qui est la sienne, et trouve un 

moyen de réaliser ses projets grâce aux garanties financières du male breadwinner. Elle tire 

parti de la situation, et s'en accommode, mais d'une manière telle que sa ligne d'action 

demeure subordonnée à celle de Tony, même lorsqu'elle tente de s'extirper de la sphère 

domestique pour entreprendre une expérience professionnelle. 

 S'il y a de l'espoir pour les femmes de The Sopranos de s'affranchir de la masculinité 

hégémonique, cela ne sera donc pas valable pour Carmela ni les autres épouses de son âge, 

mais pour les jeunes filles de la génération suivante. En effet, ainsi que nous le mentionnions 

précédemment, Meadow semble y réussir, grâce à ses études, à ses projets professionnels et 

à son éloignement géographique. Au cours de la série, elle a plusieurs petits-amis, dont l'un 

est issu de la « famille criminelle » dirigée par son père, mais lorsque The Sopranos s'achève, 

elle a rompu avec son dernier fiancé, Finn (qui n'appartient pas à la mafia italo-américaine), 

et l'on devine que sa trajectoire ne suivra pas le modèle de celle de sa mère. Tony lui-même 

exprime, en thérapie, le désir que ses enfants ne continuent pas d'évoluer dans le même 

milieu ; il est donc permis de supposer que si elle se marie un jour, Meadow, qui a des vues 

progressistes, choisira un homme qui la traite en égale. 

 

 Dans Six Feet Under, Ruth aussi parviendra à trouver un « arrangement » qui 

favorisera sa réconciliation avec George. Nous avons remarqué que c'était elle qui avait pris 
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l'initiative de la séparation, ne souhaitant plus être tributaire des problèmes de son mari. 

Lorsque ce dernier exprime son désir d'accélérer le divorce afin d'épouser ensuite l'une de 

ses consœurs, Ruth est vexée, mais ne semble pas pour autant souhaiter le reconquérir. Elle 

va toutefois prévenir la nouvelle fiancée de George des risques auxquels elle s'exposerait en 

s'unissant à un tel homme, dépressif et parfois atteint de démence750. 

 Ce n'est pas cette initiative de Ruth qui permettra la réunion des deux personnages, 

mais un événement extérieur : la mort de Nate. Lorsqu'il apprend le drame, George revient 

vers Ruth afin de lui proposer son soutien, qu'elle accepte. Il apparaît au moment des 

obsèques, et y prononce un petit discours ; après la cérémonie, il aide son ex-épouse à 

mettre de l'ordre dans la maison, et elle lui propose d'accompagner la famille au cimetière 

pour la mise en terre751.  

 Après cette journée, il recommence à fréquenter Ruth assez rapidement, et les 

moments qu'ils passent ensemble sont autant de petits nœuds qui se reforment entre leurs 

deux lignes d'action pour créer une ligne d'intrigue commune. En effet, dès l'épisode 

suivant752, qui est le pénultième de la série, ils semblent avoir repris des habitudes de couple 

: ils s'occupent de Maya ensemble, discutent de la santé de la petite fille, etc. George a de 

véritables attitudes de grand-père envers elle, et Ruth lui est reconnaissante de les 

accompagner chez le pédiatre. Dans le dialogue qu'ils ont alors, elle le remercie d'être 

présent et de se comporter « en ami » ; l'homme semble pourtant être bien davantage pour 

elle. 

  En effet, dans une scène ultérieure, Ruth, qui souhaite que Maya vive avec elle, dit à 

Brenda en présence de George : « je pense que Maya devrait rester avec nous. »753 L'emploi 

de ce pronom donne à penser qu'elle considère à nouveau sa relation avec George comme 

celle d'un couple. Ce dernier appuie d'ailleurs sa requête. Le même soir, lorsque Ruth est au 

chevet de l'enfant malade, il est toujours présent : l'on devine qu'il ne les a pas quittées de la 

journée, et qu'il reste également pour la nuit, puisqu'il est là au petit-déjeuner. 

 

 Au début de Everyone's Waiting, la mère de Brenda vient chercher Maya, et Ruth est 

désemparée par cette nouvelle perte. George lui téléphone pour prendre des nouvelles alors 
                                                             
750 The Silence.  
751 All Alone. 5x10, diffusé le 7 août 2005. 
752 Static, 5x11, diffusé le 14 août 2005. 
753 « I think Maya should stay with us. »  
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qu'elle est extrêmement déprimée ; elle soutient qu'elle est à présent « toute seule »754, ce à 

quoi il lui répond : « tu n'es pas seule. Tu m'as, moi. »755 Ainsi, si le couple ne s'était pas 

officiellement reformé auparavant, les drames vécus par la famille Fisher donnent à Ruth et 

à George une nouvelle chance. L'on assiste en cette occasion à un renversement de 

l'équilibre qui caractérisait leur première union. C'était alors Ruth qui s'occupait de son 

époux amoindri par la maladie, tandis qu'à présent, George endosse ce rôle réconfortant vis-

à-vis d'elle. 

 Le ménage s'étant reformé, et la maison des Fisher étant sur le point d'être vendue 

(ce sera finalement David et Keith qui la rachèteront), Ruth envisage d'aller vivre chez son 

compagnon. Cependant, elle change d'avis au beau milieu de ses préparatifs de 

déménagement, car elle ne se sent plus capable de partager le toit de cet homme complexe. 

Elle prend la résolution de continuer à être en couple avec lui, tout en vivant dans un 

logement séparé, ce qu'elle estime plus facile et plus amusant.  

 C'est donc en brisant le modèle du foyer traditionnel que cette housewife trouve un 

équilibre, et une solution pour que sa relation avec George soit pérenne. Elle ne sera plus la 

« femme au foyer rassembleuse » précédemment décrite, mais va à l'inverse trouver un 

nouvel agencement pour leurs trajectoires, qui leur permet de garder une indépendance 

salvatrice. À ce moment-là de la série, elle est devenue suffisamment forte pour éviter les 

écueils qui avaient détruit leur mariage la première fois. L'on se souvient que George pouvait 

se montrer, dans ses moments de lucidité, très paternaliste ; or, au cours un dialogue de cet 

ultime épisode, elle lui intime de ne plus lui parler comme s'il était son père ou son 

professeur. Ce faisant, elle se hisse sur un pied d'égalité avec George, condition sine qua non 

de la réconciliation. 

 Cet « arrangement » de par lequel le couple se répartit dans deux foyers distincts ne 

sera pas développé d'un point de vue narratif, puisque la série s'achève, mais le flashforward 

final atteste de l'efficacité de ce nouveau mode de fonctionnement : en effet, lors du décès 

de Ruth, George est présent à ses côtés. Cela nous semble donc indiquer en creux que le 

raccommodement est possible entre une housewife et son époux, à la condition d'une 

reconfiguration du schéma familial traditionnel, et d'un équilibrage de leurs statuts pour une 

parfaite égalité. 

                                                             
754 « Now, I’m alone. »  
755 « You’re not alone. You have me. »  
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 Il est intéressant de remarquer que lorsqu'elle déménage, Ruth s'installe dans la 

maison de sa sœur Sarah, alors entretenue par Bettina en l'absence de sa propriétaire. L'on 

retrouve la présence d'une solidarité féminine constituante d'une petite « communauté de 

femmes », en contrepoint des défaillances du modèle classique patriarcal et patrifocal.  

 L'on notera toutefois que la réconciliation avec son conjoint est confortée par une 

scène où George arrive alors que Ruth, Bettina et Sarah sont attablées sur la terrasse cette 

dernière. L'homme est accueilli chaleureusement, contrairement à la scène précédemment 

évoquée où, chez Sarah, il n'était pas parvenu à s'intégrer au petit groupe de femmes et 

avait préféré s'isoler. La symétrie entre ces deux extraits atteste du fait qu'un équilibre et 

une harmonie ont été atteints à la fin de la série, résolvant les problèmes précédemment 

vécus par le couple. 

 

 Dans Desperate Housewives enfin, en dépit des nombreux renversements d'équilibre 

au sein des couples dont nous avons analysé des exemples précédemment, il est important 

de mentionner que certaines alliances entre hommes et femmes sont possibles, donnant 

lieu à des lignes d’intrigues au sein desquelles une ligne d'action masculine et une ligne 

d'action féminine s'unissent sans heurt pour affronter ensemble des difficultés extérieures. 

Rosalind Coward avance sur ce point : 

 

Il ne serait pas vrai [...] de dire que la représentation des relations homme-femme dans 

Desperate Housewives est systématiquement misandre ou qu'elle présente une image des 

hommes qui appartiendrait à une autre ère, plus agressive, du féminisme.756 

  

 La figure masculine connotée le plus positivement dans Desperate Housewives est 

sans doute Mike Delfino. En effet, en dépit de sa virilité, il ne semble à aucun moment 

adopter des attitudes de male breadwinner dominateur, ni exprimer de tendances machistes 

qui opprimeraient ses différentes compagnes. Nouveau venu dans le quartier lorsque la série 

débute, il y incarne un fantasme d' « homme idéal » pour plusieurs femmes, et en premier 

lieu Susan Mayer, qui deviendra plus tard son épouse. Au fil des saisons, le couple connaîtra 

plusieurs ruptures puis « retours amoureux » ; par ailleurs, lors de leurs périodes de 

                                                             
756 « Nor would it be true to say that representation of male-female relationship in Desperate Housewives is 
consistently anti-men or presents an image of men that belongs to another, more aggressive era of feminism. » 
Rosalind Coward, art. cit., P. 39.  
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séparation, Mike vit des idylles avec d'autres personnages féminins récurrents de la série : 

Edie Britt d'une part, dans la saison 3, puis Katherine Mayfair dans la saison 5.  

 Or, lorsqu'il est placé dans une situation d'opposition avec l'une de ses compagnes, 

ce n'est jamais son autorité patriarcale qui en est la cause, mais toujours une raison 

extérieure. Ainsi, dans la première saison, Susan décide de rompre lorsqu'elle découvre qu'il 

a commis par le passé un homicide involontaire, sans le lui avoir jamais dit. Le couple semble 

renouer, mais se sépare à nouveau lorsque Mike apprend que Zachary Young est son fils 

biologique. Dans la troisième saison, c'est Edie qui rompt avec lui757. Il épouse Susan758, et 

lorsque le couple divorce, c'est parce que tous deux sont très affectés à la suite d'un 

accident de voiture qu'ils ont eu entre la quatrième et la cinquième saison. Mike vit ensuite 

une idylle avec Katherine, et envisage de l'épouser, mais après avoir sauvé Susan, qui était 

menacée par Dave, il réalise qu'il aime encore cette dernière759. Ils convolent à nouveau, et 

ce sera finalement la mort de Mike qui séparera le couple760. 

 

 Ainsi, cette figure masculine semble affranchie du schéma patriarcal classique, et, s'il 

s'agit d'un male breadwinner qui pourvoit aux besoins de sa famille, il se montre dans le 

même temps respectueux et égalitaire envers les femmes qui partagent sa vie. Mike est 

serviable, et toujours prêt à aider sa compagne, de sorte que l'on peut identifier en ces 

occurrences des « alliances » implicites entre cet homme et un personnage féminin, dont les 

trajectoires s'unissent pour former une ligne d'intrigue. 

 Par exemple, lorsque Susan a besoin d'une greffe de rein dans la septième saison, 

Mike rentre immédiatement d'Alaska, où il était parti pour travailler, afin de gagner 

davantage d'argent pour leur foyer : ce faisant, il met au second plan son rôle de male 

breadwinner afin d'apporter avant tout un soutient émotionnel à son épouse761. Au cours de 

cet arc narratif centré sur la santé de Susan, qui se déploie sur toute la seconde moitié de la 

saison, Mike met tout en œuvre pour l'aider : il tente de joindre les meilleurs médecins, fait 

appel à Sophie, la mère de Susan, afin de lui demander d'être testée afin de voir si elle 

                                                             
757 Dans The Miracle Song (3x10, diffusé le 26 novembre 2006), Edie quitte Mike lorsqu'il est soupçonné, à tort, 
du meurtre de Monique Pollier (Kathleen York). 
758 Getting Married Today, 3x23, diffusé le 20 mai 2007. 
759 If It's Only In Your Head, 5x24, diffusé le 17 mai 2009. 
760 Mike est assassiné par un usurier auquel Ben devait de l'argent, dans You Take For Granted (8x16, diffusé le 
11 mars 2012. 
761 Assassins, 7x11, diffusé le 2 janvier 2011. 
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pouvait être donneuse762, et s'efforce de répondre aux désirs de sa femme763. Il semble 

parfois n'apparaître qu'en pointillés dans l'intrigue consacrée à Susan et à son attente de 

greffe, mais chacune de ses interventions y forme un petit nœud supplémentaire qui 

consolide leurs liens, permettant ainsi de comprendre que son appui est régulier, et 

véritablement bénéfique pour sa compagne.  

 

 Les maris des autres housewives, quant à eux, peuvent également jouer un rôle 

similaire dans certaines circonstances, et ne sont pas nécessairement leurs adversaires. 

Ainsi, plusieurs épreuves ou nouvelles expériences vécues par Carlos, telles que son divorce 

puis son remariage avec Gabrielle, sa cécité temporaire ou le fait de devenir père, lui 

permettent d'évoluer et de ne plus traiter son épouse comme un objet. Orson et Bree 

inventent et mettent en scène ensemble le subterfuge qui vise à faire croire qu'ils ont un 

enfant après leur mariage, dans le but de dissimuler la grossesse de Danielle. Quant à Tom, il 

est d'une aide précieuse pour Lynette lorsque cette dernière est atteinte d'un cancer du sein 

dans la saison 4. Dans les premiers temps de cette maladie, il est le seul, avec la mère de 

Lynette, à en être au courant : son soutien se substitue à la solidarité féminine qui unit 

habituellement les héroïnes de la série. C'est également le cas dans l'exemple de la fausse 

grossesse des Hodge, puisqu'Orson est longtemps le complice de Bree, tandis que les autres 

femmes du quartier sont tenues dans l'ignorance. 

 Dans de telles situations, les personnages masculins restent le plus souvent au 

second plan, et les intrigues sont toujours centrées sur les figures féminines. Malgré cela, 

leurs lignes d'action sont unies à celles de leurs compagnes, et les aident à progresser selon 

la trajectoire que chacune a choisie, ou est contrainte d'emprunter par des événements 

extérieurs. 

 

 Ainsi, quoique de manière discrète, les époux des housewives peuvent se révéler de 

précieux alliés pour les héroïnes de la série. Il est intéressant de noter que l'épilogue de 

l'œuvre confirme la réconciliation des couples qui subsistent. Si Susan est veuve, et ne 

semble pas refaire sa vie, les flashforwards nous apprennent que dans le futur, Bree 

                                                             
762 Where Do I Belong, 7x12, diffusé le 9 janvier 2011. 
763 Il l'emmène par exemple faire un pique-nique dans les bois, là où ils se sont mariés, dans Searching (7x16, 
diffusé le 6 mars 2011.) 
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s'engage en politique avec le soutient de son nouvel époux, Trip Weston (Scott Bakula), que 

Gabrielle crée son propre site Internet de commerce, développé avec l'aide de Carlos, et que 

les Scavo déménagent à New York, où Lynette devient P.-D. G. d'une grande entreprise. Les 

images qui illustrent ce récit fait par Mary Alice montrent tout d'abord Lynette et Tom, 

réconciliés après leur divorce, enlacés sur un canapé dans leur nouvel appartement. L'on voit 

ensuite Bree rencontrant des hommes politiques du Kentucky tandis que Trip, une main 

dans le dos de son épouse, semble lui donner l'élan nécessaire à sa nouvelle carrière. Enfin, 

Gabrielle et Carlos, face à face, paraissent extatiques lorsque le site de Gabrielle lui offre la 

possibilité d'animer sa propre émission télévisée consacrée à la mode ; dans le plan suivant, 

ils sont ensemble dans un jacuzzi, où ils « se disputèrent heureux pour toujours »764, ainsi 

que le formule la narratrice. 

 Il semble de fait qu'au terme de la série, les principaux couples aient trouvé un 

moyen de coexister sans heurt majeur, ainsi que des solutions pour faire évoluer 

positivement les lignes d’intrigues formées par chaque tandem. L'on pourrait penser que, 

comme Carmela Soprano avec son projet immobilier, les housewives de Marc Cherry 

demeurent dépendantes de leurs male breadwinners, sans possibilité de s'affranchir de leur 

domination masculine. Il nous semble toutefois qu'ici, le soutien apporté par les trois 

hommes à leurs conjointes constitue davantage un marchepied permettant aux femmes de 

s'élever, puis de réussir leurs projets personnels tandis que leurs maris gardent une position 

plus discrète, « dans l'ombre », et ne cherchent plus à asseoir leur masculinité hégémonique. 

Ce sont les héroïnes qui sont au premier plan de leurs « nouvelles vies », lesquelles ne sont 

plus circonscrites à l'espace domestique, mais, à l'inverse, prennent la forme de belles 

carrières professionnelles. Dans ces exemples, c'est en effet en quittant la sphère privée, et 

en conquérant véritablement le monde public, que les personnages féminins deviennent 

égaux aux hommes, et peuvent par conséquent se réconcilier aves eux. 

 Il est intéressant de noter qu'en contrepoint à cela, leurs liens d'amitié et de 

solidarité féminine se défont. Leurs trajectoires divergent brusquement, ce qui se traduit par 

une mise à distance géographique : toutes ont quitté Wisteria Lane pour de nouvelles villes, 

faisant ainsi éclater leur petite « communauté de femmes ».   

  

                                                             
764 « They argued happily ever after.» 
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 Les trois séries analysées ici offrent donc des solutions différentes aux conflits qui 

opposent les hommes et les femmes dans la sphère privée. Dans le cas du couple Soprano, 

une égalité de statut ne semble pas possible à atteindre pour les femmes qui ont été 

habituées à vivre au sein d'un ménage « traditionnel », et ce n'est qu'en s'accommodant de 

la position qui est la sienne, en essayant d'en tirer le meilleur parti possible, que Carmela 

peut se réconcilier avec Tony. Sa ligne d'action demeure, de fait, circonscrite à un espace 

dont les limites ont été dessinées par les intrigues plus larges consacrées aux hommes de la 

série ; lorsqu'elle tente de s'en extraire, Carmela ne peut y parvenir que de manière très 

limitée, et avec la tutelle d'une ligne d'action masculine : celle de son mari.  

 Ruth Fisher, en revanche, parvient à briser le schéma traditionnel inhérent à la 

sphère domestique en divisant le foyer, autrefois patrifocal, en plusieurs segments distincts, 

et dotés d'une relative indépendance. Si elle continue d'être l'épouse de George, elle n'a 

plus de velléité « rassembleuse », mais elle a compris, à l'inverse, que leurs trajectoires 

respectives pouvaient se croiser régulièrement sans pour autant procéder à une fusion 

étouffante. Elle est la seule des housewives de notre corpus qui ait su reconfigurer de la 

sorte les liens relationnels entre conjoints, sans que n'entre en jeu la dichotomie 

privé/public. 

 Quant aux male breadwinners de la série de Marc Cherry, s'ils peuvent parfois se 

délester de leur autorité masculine au sein de leurs foyers respectifs, in fine, c'est en aidant 

leurs épouses à s'extraire à leur tour de la sphère domestique qu'ils leur permettent 

d'obtenir l'égalité entre les sexes. Contrairement à l'exemple fourni par Carmela Soprano, 

l'épilogue de la série nous donne à penser que l'affranchissement est ici total pour les figures 

féminines, qui se réconcilient ainsi avec les hommes de leur vie. 

 Cette égalité obtenue grâce à un épanouissement professionnel, seulement contenue 

en germes dans Desperate Housewives, soulève de nouvelles questions ; en effet, de la 

même manière que nous avons considéré les rapports genrés dans l'espace privé, il va 

désormais s'agir pour nous de mener une étude similaire au sein de l'espace public.    
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10. 2. Rapports genrés dans la sphère professionnelle 

 

 

 Dans la précédente section, il nous est apparu que le fait d'avoir une carrière 

professionnelle pouvait être considéré comme un moyen de s'affranchir de l'autorité 

patriarcale pour les personnages féminins ; c'est en tout cas la réponse que semble apporter 

l'œuvre de Marc Cherry face au désespoir de ses Housewives. Un tel scénario va dans le sens 

des idées féministes selon lesquelles l'autonomie financière des femmes leur permettrait de 

s'affranchir de la masculinité hégémonique de leurs époux, et de gagner un statut égalitaire. 

Cela nous semble être une issue intéressante, dans lÀ mesure où le créateur de la série la 

qualifiait, alors qu'elle était encore en production, de « post-post-féministe »765. En effet, 

suite au mouvement féministe des années 1970 encourageant les femmes à avoir des 

carrières professionnelles épanouissantes, s'est opéré le mouvement de repli que nous 

avons déjà évoqué, nommé retreatism : il concerne les femmes qui choisissent délibérément 

de mettre entre parenthèses, voire d'abandonner, leur travail, afin de tenir à nouveau un 

rôle d'épouse et de mère au foyer. Il s'agit ici de l'étape « post-féministe ». Or, si les héroïnes 

de Cherry sont post-post-féministes, c'est parce qu'elles se rendent compte que le scénario 

du retreatism ne les comble pas, et qu'il soulève à l'inverse nombre de problèmes. La 

solution que semble apporter l'épilogue de Desperate Housewives pourrait alors être 

qualifiée de choix « post-post-post-féministe » : les personnages féminins s'épanouissent 

dans la sphère publique, mais avec le soutien, en privé, de leurs conjoints. En cela, ce 

modèle diffère de la vision féministe « classique », selon laquelle le déploiement des 

femmes dans la sphère professionnelle était un moyen de résister aux hommes et de lutter 

contre eux, dynamique d'affrontement dont nous avons vu qu'elle avait été évacuée dans les 

dernières minutes de la série étudiée. 

 

 En dépit de cette « victoire » des housewives (qui n'en sont plus), il est évident que 

les relations genrées peuvent encore être problématisées, au-delà de la sphère domestique. 

En effet, même s'il est possible de s'affranchir de l'autorité patriarcale au sein du ménage, 

                                                             
765 « I call it a post-post-feminist take. » Cité par Sharon Sharp, « Disciplining the housewife in Desperate 
Housewives and domestic reality television », in Akass et McCabe (dir.), Reading Desperate Housewives, op. cit., 
P. 123. 
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cela ne signifie pas pour autant que les personnages féminins sont à l'abri de toute forme de 

domination masculine. L'épilogue de Desperate Housewives n'offre pas de développement 

narratif direct à cela, puisque la réussite professionnelle de ses protagonistes constitue la 

conclusion de l'œuvre. Afin d'analyser les rapports entre hommes et femmes dans la sphère 

publique, et plus précisément dans le cadre du travail, nous nous tournerons dès lors vers 

d'autres séries de notre corpus, qui sont davantage centrées sur des communautés 

professionnelles : The West Wing et 24.  

 Notre hypothèse est à présent la suivante : comme dans la sphère privée, une 

tendance à la domination masculine et patriarcale subsisterait dans le monde du travail des 

États-Unis du XXIème siècle, et les séries « tissées » de notre corpus contribuent à 

représenter cela. En reprenant le plan utilisé dans la précédente section de notre chapitre, 

nous nous demanderons tout d'abord comment le « tissage narratif » atteste d'une 

domination des hommes sur leurs collègues féminines. Il s'agira ensuite de déterminer si une 

« résistance » des femmes se manifeste parfois dans ce contexte, avant de nous poser la 

question d'une possible réconciliation entre les sexes en milieu professionnel. 

 

 

 10.2.1. La domination masculine dans la sphère professionnelle. 

 

 Quarante ans après l'apparition de la seconde vague du féminisme, et de ses 

revendications anti-patriarcales, la question de l'égalité entre hommes et femmes sur le plan 

professionnel se pose toujours dans les sociétés occidentales. Ce sujet, très présent dans les 

débats d'actualité, va également être traité dans les séries « tissées » de notre corpus. En 

effet, l'on y recense des figures féminines qui n'ont pas embrassé le rôle de housewife, et 

qui, à l'inverse, mènent  des carrières considérées comme prestigieuses. 

 L'on se souvient que l'équipe du président Bartlet dans The West Wing, tout comme 

les organisations professionnelles de 24 (et en premier lieu, la CTU), peuvent être prises 

comme des allégories du monde de l'entreprise post-fordiste, en dépit de leur caractère 

« exceptionnel ». Les hommes et les femmes qui y travaillent contribuent à protéger la 

nation américaine, mais le mode de fonctionnement de leurs équipes rappelle des pratiques 

plus largement répandues dans la « vie de bureau », au sein de firmes dont l'objectif est 

cette fois-ci, de manière plus ou moins avouée, la réussite financière. C'est la raison pour 
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laquelle nous formulerons derechef l'hypothèse selon laquelle les situations mises en scènes 

dans les œuvres que nous analysons attestent d'une réalité socioprofessionnelle plus vaste. 

 

 Dans leur ouvrage synthétique sur les études de genre, Laure Bereni et al. rappellent 

que pendant longtemps, a existé une division sexuée du travail, selon laquelle les hommes 

étaient chargés du travail productif (sphère publique), et les femmes du travail reproductif 

(sphère privée)766. Pour autant, comme nous avons déjà eu l’occasion de le mentionner, cela 

ne signifie pas que les femmes ne prenaient aucunement part à des activités 

professionnelles ; toutefois, leurs tâches ont longtemps été dévalorisées767, jugées moins 

importantes que celles des hommes, voire tout simplement niées.  

  Si, à partir des années 1960, le taux d'activité des femmes a rapidement augmenté 

dans les sociétés occidentales768, cela ne signifie pas pour autant que les revendications 

égalitaires des mouvements féministes ont été systématiquement exaucées. Le problème 

des différences de salaires entre hommes et femmes à poste égal, par exemple, est toujours 

d'actualité. Nous laisserons toutefois de côté ici ces considérations, les séries de notre 

corpus ne fournissant que peu d'informations, voire aucune, sur les revenus de leurs 

personnages. 

 Nous entendons analyser, en revanche, les organisations hiérarchiques, mais 

également les jeux d'influence plus informels, qui attestent du fait qu'une autorité 

masculine, et donc une domination des hommes sur les femmes, perdurent dans les 

« communautés professionnelles » précédemment décrites. 

 

 Il convient tout d'abord de remarquer que subsistent les traces d'une « inégalité à 

l'embauche », en cela que les effectifs des corps professionnels sont majoritairement 

masculins. L'on se souvient que dans The West Wing, seules cinq femmes sont dotées d'une 

ligne d'action développée au sein des intrigues consacrées au travail de l'équipe de l'Aile 

                                                             
766 Laure Bereni et al., op. cit., encadré P. 169.  
767 « La féminisation a longtemps été soupçonnée d'induire une dévalorisation des professions concernées, par 
une sorte d'extension de la logique [...] de dépréciation des métiers féminins. » Bereni et al., op. cit., P. 199. 
768 Laure Bereni et al. écrivent cela au sujet de la France et des autres pays constituant désormais l'Union 
Européenne (op. cit., P. 179), et l'on peut raisonnablement étendre le propos aux États-Unis, en nous appuyant 
par exemple sur un article selon lequel « dans les années 1960 [...] les femmes entrant dans la population 
active rémunérée étaient plus nombreuses que jamais. » Kenneth T. Walsh : « The 1960's : A Decade of Change 
for Women. », U.S. News, article publié le 12 mars 2010. Source numérique : www.usnews.com.  
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Ouest, et de manière non-concomitante : Mandy n'est présente que dans la saison 1, tandis 

que Kate et Annabeth apparaissent  bien plus tard, par exemple. Nous ne prenons pas en 

compte ici le personnage d'Abbey, qui tient certes un rôle politique en tant que Première 

Dame, mais dont le métier est tout autre. Nous avons également laissé de côté Nancy 

McNally, laquelle intervient de manière régulière au fil des saisons, mais dont la présence 

demeure par trop ponctuelle pour qu'elle ne soit créditée au générique d'ouverture769. En 

comparaison, les hommes, y sont, ainsi que nous l'avons vu précédemment, deux à trois fois 

plus nombreux.  

 De la même manière, si plusieurs femmes travaillent à la CTU dans 24, elles restent 

en infériorité numérique au sein des équipes. En parcourant à nouveau les listes de 

personnages770, toutes saisons confondues, l'on recense une soixantaine d'hommes pour 

une vingtaine de femmes seulement parmi les employés de l'agence anti-terroriste (soit, 

respectivement, 75% et 25% des effectifs). Les autres organisations mises en scène sont au 

diapason sur ce point. 

 

 Outre cette supériorité numérique, l'on constate que ce sont très souvent des figures 

masculines qui occupent les postes les plus élevés, de sorte que la domination patriarcale 

vient se superposer à la hiérarchie professionnelle. L'on retrouve en ces circonstances le 

phénomène dit, en sociologie, du « plafond de verre » : quoiqu'aucun obstacle visible, 

aucune interdiction formelle, ne les empêche d'y accéder, les femmes ne parviennent pas, 

ou très difficilement, à obtenir les postes les plus haut placés dans les entreprises pour 

lesquelles elles travaillent.  

  C'est le cas dans The West Wing, où le Président Bartlet et son Chef de Cabinet771, 

Leo, sont des hommes. Les personnages qui occupent les échelons suivants de la hiérarchie 

(Toby, Josh, Sam) sont également masculins, et les principales protagonistes féminines leurs 

sont subordonnées : C.J. est sous les ordres de Toby, tandis que Donna est l'assistante de 

Josh. L'on remarquera en outre que les autres hommes du staff ont des secrétaires, dont les 

lignes d'action sont beaucoup moins développées que les leurs : Mrs Landingham puis Mrs 

                                                             
769 Du moins, si le nom de son interprète peut y être mentionné, le portrait du personnage n'est jamais 
représenté. 
770 Nous nous basons ici sur les listes de membres de la CTU, telles qu'elles sont indiquées sur la version 
anglophone du site Wikipedia. 
771 Jusqu'à la saison 6 ; nous reviendrons sur le remplacement de Leo par C.J. à ce poste par la suite. 
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Fiderer pour le président, ou Margaret pour le Chef de Cabinet, par exemple. Celles-ci 

interviennent parfois pour soutenir la ligne d'action de leurs patrons respectifs, assurer 

l'exécution de ses directives ou se charger de la communication entre leur supérieur 

hiérarchique et les autres acteurs en présence, endossant ainsi le rôle de « navette » tel que 

nous l'avons déjà décrit. Il s'agit de figures d'adjuvantes, indispensables au bon 

fonctionnement de l'équipe, mais occupant une position retranchée par rapport à celle des 

personnages principaux. En effet, leur point de vue n'est pas suffisamment étayé pour 

générer une ligne individuelle indépendante, et elles n'ont pas de pouvoir décisionnel 

suffisant pour modifier les intrigues politiques de la série. 

 Let Bartlet Be Bartlet (1x19, diffusé le 26 avril 2000), par exemple, atteste de cette 

importance mineure accordée à leur fonction et, parfois, à leurs compétences. D'une part, 

l'on y voit Mrs Landingham discuter avec Charlie, l'assistant du Président. Le sujet de leur 

conversation n'est pas l'organisation d'un rendez-vous ni d'un événement politique, mais la 

composition de la salade qui a été servie au Chef d'État pour son déjeuner. Un tel dialogue 

apporte une touche humoristique au récit, mais n’est porteur d’aucun enjeu dans le 

déroulement narratif. 

 Par ailleurs, le personnage de Margaret amorce dans cet épisode une tentative de 

développement de sa ligne d'action au sein du réseau professionnel. Elle explique 

successivement à son patron Leo, puis à Toby, qu'elle a envoyé un email à plusieurs 

membres du staff, et que l'une des réponses à ce message a saturé le système informatique, 

de sorte qu'elle craint désormais d'être soupçonnée de piratage. L'on pourrait supposer 

qu'en cette occasion, Margaret a fait montre d'une prise d'initiative notable dans le cadre de 

son travail, en voulant établir des connexions par le biais d'Internet entre plusieurs de ses 

collègues afin de contribuer à une intrigue politique. Or, l'objet de son courriel ne concernait 

pas les affaires importantes de la Maison Blanche, mais le nombre de calories dans les 

muffins de la cafétéria. Des considérations aussi futiles ne suscitent que le dédain de Leo, qui 

annonce rapidement à sa secrétaire qu'il n'éprouve aucun intérêt pour cette histoire, et les 

moqueries de Toby. 

 Ces deux exemples qui se côtoient dans Let Bartlet Be Bartlet montrent que même 

dans un cadre professionnel, les personnages de secrétaires sont souvent tenus en marge 

des événements primordiaux en jeu dans les bureaux. Les sujets qui les concernent ici, 

menus et régimes, sont considérés comme proprement féminins et privés, avec une 
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connotation assez dévalorisante, surtout dans le cas de Margaret. Cette dernière n'obtient 

aucun crédit auprès de ses supérieurs, et son initiative ne saurait donner lieu à une ligne 

d'intrigue importante. Quant à Mrs Landingham, si elle bénéficie d'une certaine autorité sur 

le Président772, ce n'est pas sur les affaires de l'État qu'elle aura une influence, mais 

simplement sur son déjeuner. Elle semble incarner, à cette occasion et en de nombreuses 

autres occurrences, une figure maternelle protectrice, qui peut prétendre à une certaine 

autorité sur quelques sujets d'ordre personnel (par exemple lorsque Bartlet fume trop), mais 

qui ne saurait guider ses décisions sur le plan professionnel et politique. 

 

 Les femmes plus haut placées dans la hiérarchie de The West Wing ont pour leur part 

la possibilité d'intervenir dans les intrigues professionnelles et de les influencer, mais, ainsi 

que nous le rappelions plus haut, elles demeurent subordonnées à des personnages 

masculins. Donna, en particulier, a une ligne d'action presque entièrement modelée par les 

décisions de Josh, et son dévouement est d'autant plus marqué qu'elle éprouve, dans le 

même temps, une certaine attirance à l'endroit de son patron. 

 Au sein de ces intrigues professionnelles, le plus souvent, sa ligne vient consolider 

celle de Josh : leurs trajectoires s'unissent pour former une ligne d'intrigue commune, dont 

le déroulement est mû par les décisions de l'homme. Si Donna peut prendre des initiatives, 

et avoir une influence supérieure à celle des secrétaires, ses actions restent circonscrites à 

un champ délimité par les intérêts de son supérieur, ou du moins par sa volonté. Ainsi, dans 

The U.S. Poet Laureate (3x16, diffusé le 27 mars 2002), elle découvre que des admiratrices 

de Josh ont créé un site Internet à son sujet. Josh, intrigué, décide de répondre à des 

messages consacrés à des questions politiques qui y ont été postés, en dictant ses propos à 

Donna. Celle-ci tente à plusieurs reprises de refuser, et comprend qu'en agissant de la sorte, 

son patron peut porter préjudice à sa propre carrière (celle de Donna n'est ici absolument 

pas en jeu). Josh, toutefois, reste sourd à ses remarques : il insiste fermement jusqu'à ce que 

la jeune femme s'exécute. Elle doit donc écrire à la première personne et signer les textes du 

nom de Josh, alors même qu'elle est, à titre personnel, en désaccord avec lui. Ce faisant, elle 

se retrouve dans la position d'une secrétaire-dactylographe traditionnelle (emploi 

                                                             
772 Bartlet s'est plaint à elle, par le truchement de Charlie, de n'avoir qu'une salade pour le déjeuner : il 
préfèrerait un sandwich à la charcuterie. Mrs Landingham rétorque fermement au jeune assistant que le 
Président n'aura rien d'autre que la salade qui lui a été servie. 
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éminemment féminin), et son individualité s'efface derrière celle de son patron, qu'elle doit 

incarner. De fait, quoiqu'elle ait conscience de desservir les intérêts de Josh, Donna doit tenir 

sa position de subalterne dont la ligne d'action se conforme à celle de son supérieur jusqu'à 

être phagocytée par elle à certains moments.  

 C.J. reçoit elle aussi des directives, non seulement de son supérieur direct Toby, mais 

également des autres hommes de l'équipe. L'on se souvient qu'en tant que chargée de 

communication, elle doit centraliser puis restituer les informations concernant la Maison 

Blanche, ce qui l'amène à se déplacer à travers les bureaux pour établir des connexions entre 

les personnages. Cette mobilité, servie par le recours au procédé de « caméra-aiguille » 

précédemment décrit, peut également fonctionner de manière inverse : quand elle tente de 

se rentre d'un point A à un point B en suivant une trajectoire linéaire, sans chercher à 

rejoindre l'un ou l'autre de ses collègues, ce sont ces derniers qui vont l'approcher tour à 

tour, faisant converger vers elle des lignes d’intrigues indépendantes les unes des autres. 

 Par exemple, dans l'une des premières scènes de The Midterms, C.J. finit de préparer 

un point presse dans son bureau, avant d'effectuer le trajet jusqu'à la salle de briefing ; son 

déplacement est filmé en un plan séquence. À son point de départ, elle s'entretient au 

téléphone avec Josh, qui lui ordonne de commencer son communiqué du jour par une 

information concernant des physiciens de Caltech et du Fermilab. En retard pour son 

intervention, elle se lève précipitamment et quitte la pièce. La caméra la filme de face tandis 

qu'elle parcourt les couloirs de l'Aile Ouest. Elle est apostrophée par Toby ; lorsqu'il l'appelle, 

elle répond sans interrompre sa marche par un « Yes, M'am ! »773 ironique, indiquant qu'elle 

est à son « service ». Son supérieur direct lui apporte une nouvelle information d'ordre 

économique, sans lien avec la précédente, et lui dicte le texte qu'elle devra lire aux 

journalistes. Le cheminement de C.J. se poursuit et, dès que Toby s'éloigne, Leo prend le 

relai en accostant à son tour l'attachée de presse. Lui aussi ordonne à C.J. de faire une 

annonce relative à un troisième sujet ; lorsqu'il arrête de la suivre, c'est au tour de Sam de 

rejoindre l'attachée de presse au pas de course pour lui communiquer une quatrième 

                                                             
773 Aux États-Unis, cette expression était employée par les esclaves Afro-Américains, et par les domestiques, 
pour s'adresser à la maîtresse de maison. Elle est également utilisée dans le cadre militaire, pour répondre à 
une supérieure, ainsi que, encore de nos jours dans certains états et dans certains milieux, par les enfants 
envers les personnes adultes (y compris, en certaines occurrences, leur propre mère). Il s'agit donc d'une 
marque de respect et de soumission envers la personne à qui le « Yes, Ma'am », ou « Yes, Sir » pour un 
homme, est adressé. Ici, c'est avec humour que C.J. rappelle qu'elle doit obéir aux ordres de Toby : elle 
l'appelle d'habitude par son prénom, et le recours au féminin de « Ma'am » est bien sûr ironique.  
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nouvelle : la mort d'un député. Cette fois-ci, il ne lui donne pas d'ordre direct, mais lorsque 

C.J. essaie de s'assurer, toujours avec humour, de la véracité de cette information, il hausse 

le ton, agacé, de sorte que sa collègue capitule et s'excuse d'avoir plaisanté. C'est avec ce 

sujet qu'elle ouvre son briefing à la presse lorsqu'elle arrive sur son estrade, quelques 

secondes plus tard.  

 Cette séquence confirme la fonction « rassembleuse » de C.J., et de la manière dont 

elle établit des connexions entre les membres de l'équipe qui l'entourent. Lors des petits 

dialogues successifs auxquels elle prend part ici, elle reçoit des informations sans lien les 

unes avec les autres, mais peut échanger avec l'un de ses collègues sur un des sujet 

précédemment évoqué par un autre : par exemple, elle parle avec Leo des statistiques que 

Toby vient de lui communiquer, puis avec Sam de la théorie de physique qui était au départ 

l'objet de sa conversation avec Josh. Ce faisant, elle noue entre eux ces différents fils, afin de 

faire, au final, converger toutes les informations en les présentant lors de sa communication 

à la presse.   

 Mais ce passage montre aussi que C.J. assure la cohésion du staff en se subordonnant 

à chacun de ses collègues masculins : à chaque fois que la trajectoire de l'un d'entre eux 

croise celle de C.J., il lui donne des ordres, lui dicte un communiqué, la reprend si elle semble 

prendre une information à la légère. Ainsi, en dépit de l'ambiance agréable et décontractée 

qui règne dans les bureaux de la Maison Blanche, l'on constate que la ligne d'action de C.J. 

est fortement modulée en fonction des directives et consignes qui lui sont transmises par 

ses collègues, parfois contradictoires : par exemple, Josh souhaite qu'elle débute son 

communiqué avec l'information concernant les physiciens, mais c'est finalement le décès 

annoncé par Sam qui servira d'introduction au briefing. Le tissage narratif exprime sa 

soumission aux différents hommes en présence, en l'occurrence au sein d'une unique 

séquence, et nous affirmerons que cette subordination professionnelle n'est pas 

déconnectée des considérations genrées. En effet, dans le précédent chapitre de notre 

étude, nous avons démontré que la fonction « rassembleuse » de C.J., et sa manière 

d'assurer la communication entre tous en connectant les personnages les uns aux autres, se 

rattachaient à un rôle proprement féminin, que l'on avait rapproché de celui de la figure 

maternelle dans un contexte cette fois-ci familial.   

 Par conséquent, il apparaît qu'à des degrés divers, les femmes occupant des postes 

au sein de l'équipe présidentielle dans la série d'Aaron Sorkin ont des trajectoires 
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dépendantes de celles des hommes qui sont leurs supérieurs hiérarchiques, ce qui se traduit, 

en termes de « tissage », par différents motifs. 

 

 Dans 24, au fil des saisons, la CTU est dirigée par divers personnages ; de prime 

abord, la parité semble respectée, puisque l'on recense cinq hommes et cinq femmes 

occupant successivement ce poste. Les personnages masculins concernés sont Jack Bauer, 

George Mason (Xander Berkeley), Tony Almeida, et Bill Buchanan (James Morrison) pour 

l'unité de Los Angeles, ainsi que Brian Hastings (Mikelti Williamson) pour la CTU de New 

York, dans la saison 8. Quant aux femmes qui atteignent ce degré hiérarchique, il s'agit 

d'Alberta Green (Tamara Tunie), Erin Driscoll, Michelle Dessler, Nadia Yassir (Marisol Nichols) 

et Chloe O'Brian. 

 Toutefois, dans la plupart des cas, l'on note une différence notable dans la manière 

dont ce poste prestigieux est obtenu par ces divers personnages, selon qu'ils sont hommes 

ou femmes. En effet, la majorité des hommes cités sont devenus directeurs d'agence par ce 

que l'on pourrait nommer la « voie normale » : ils ont gravi les échelons hiérarchiques au gré 

de promotions organisées hors des périodes de crise. C'est le cas pour Jack, qui dirige la CTU 

de Los Angeles lorsque la première saison débute, pour Mason dans la saison 2, pour 

Buchanan dans les saisons 5 et 6, et pour Hastings dans la saison 8. Du côté des femmes en 

revanche, à une exception près, l'on remarque que toutes les directrices ont gagné ce titre 

en étant assignées au poste en remplacement d'un homme en cours de saison, soit parce 

que ce dernier a été jugé défaillant et démis de ses fonctions, soit parce qu'il est blessé ou 

décédé. Ainsi, Alberta prend la place de Jack dans la saison 1, Michelle celle de Tony dans la 

saison 3, Nadia celle de Bill dans la saison 6, et Chloe celle de Brian dans la saison 8. La seule 

femme à avoir été nommée à la tête de l'agence dans des circonstances moins urgentes est 

Erin Driscoll. Symétriquement, Tony devient le remplaçant de Mason dans la saison 3, mais 

occupe toujours le poste de directeur lorsque la quatrième saison débute, ce qui n'est pas le 

cas pour les femmes remplaçantes. Alberta Green, par exemple, a été mutée ailleurs entre la 

première et la seconde saison. Pour Nadia ou Chloe, le caractère intérimaire de leur 

nominations est également souligné. 

 Ainsi, si la position de dirigeant de la CTU fait l'objet de nombreux changements au fil 

des ans, elle semble dotée à la fois d'une plus grande solidité et d'une plus grande légitimité 

lorsqu'elle est occupée par un personnage masculin que par une figure féminine. En termes 
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de tissage, cela ne se traduit pas nécessairement par une différence dans le temps de 

présence à l'écran accordé aux personnages, puisque l'on se souvient que les systèmes 

hiérarchiques de 24 ne donnent pas naissance à des motifs pyramidaux. En revanche, l'on 

avancera qu'au sein des structures narratives réticulaires de la série, la masculinité 

hégémonique va se manifester à travers l'influence des directeurs de la CTU sur les lignes 

d'action de leurs subordonnés, laquelle est plus grande que celle des directrices. En d'autres 

termes, l'autorité des femmes dirigeantes sera plus facilement remise en question, voire 

contournée, que celle des hommes. C'est par exemple le cas pour Chloe, dont les directives 

sont contestées par Arlo (John Boyd) alors qu'elle a été promue dirigeante provisoire de la 

CTU dans la huitième saison774.  

 

 L'on comprend dès lors que, bien que l'œuvre de Cochran et Surnow fasse des efforts 

pour accorder à des figures féminines des rôles importants sur le plan public775, l'autorité 

masculine va s'exprimer, dans 24, au-delà des organisations hiérarchiques qui régissent les 

différents groupes professionnels (en premier lieu la CTU). Jack Bauer, notamment, incarne 

la virilité, et la masculinité hégémonique déjà mentionnée. Nous savons qu'il bénéficie d'une 

centralité narrative tout au long des huit saisons, et qu'il a le pouvoir d'infléchir les lignes 

d'action des membres de son entourage. Cette position lui permet d'asseoir sa domination 

dans la sphère professionnelle, indépendamment le l'organisation hiérarchique dans laquelle 

il s'insère.  

 Le personnage féminin de Chloe, en particulier, lui apparaît comme entièrement 

dévoué. Alliée fidèle de Bauer, elle exécute toutes les directives qu'il lui transmet, quand 

bien même cela la force à contourner les ordres officiels auxquels elle est censée se 

soumettre. Par exemple, dans la quatrième saison, Driscoll, alors directrice de la CTU, a 

réintégré à titre exceptionnel Jack, qui n'était plus membre de l'agence anti-terroriste776. Ce 

dernier fait montre d'insubordination, de sorte que Driscoll décide de mettre un terme à leur 

accord. Jack, toutefois, est loin de renoncer à poursuivre sa mission : sauver le Secrétaire 

                                                             
774 Day 8 :12 pm – 1 pm.8x21, diffusé le 10 mai 2010.  
775 Ainsi, un homme directeur de la CTU peut lui-même recevoir des ordres d'une femme encore plus haut 
placé, telle Karen Hayes (Jayne Atkinson), chef du Département de la sécurité intérieure, qui démet Bill 
Buchanan de ses fonctions dans la saison 6. L'on se souvient par ailleurs qu'Alison Taylor est Présidente des 
États-Unis dans les deux dernières saisons. 
776 Lorsque la saison 4 débute, il est chargé de la sécurité du Secrétaire d'État James Heller (William Devane). 
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Heller et sa fille Audrey, pris en otage par des terroristes777. Il reste donc en contact avec 

Chloe, analyste et informaticienne de talent, afin qu'elle lui fournisse les informations dont il 

a besoin. Il lui demande d'utiliser les satellites de la CTU afin de traquer ses ennemis ; en 

cachette de ses collègues, la jeune femme s'exécute. Lorsqu'elle tente de mettre fin à leur 

alliance officieuse, et de tout révéler à Erin Driscoll, Jack lui assène sèchement : « Non, tu ne 

le feras pas. Tu sais que j'ai raison. »778 Certain de sa légitimité, il dicte non seulement ses 

actions à Chloe, mais prétend aussi savoir mieux qu'elle-même ce qu'elle pense ou éprouve : 

« Si tu ne me faisais pas confiance, tu m'aurais déjà dénoncé »779, poursuit-il. L'analyste 

capitule, et répond par l'affirmative lorsque Bauer lui demande si elle est de son côté. 

 Dans une telle situation, Jack a donc le pouvoir de briser les liens qui unissent 

habituellement des professionnels au sein du réseau formé par une équipe dont il ne fait 

plus partie, afin d'attirer à lui la trajectoire d'un personnage qui lui donnera accès aux 

ressources qui lui sont nécessaires. Ici, sa supériorité masculine se manifeste à la fois à 

travers le fait qu'il ne se plie pas aux ordres d'une femme qui était sa supérieure 

hiérarchique (Driscoll), et qu'il sape l'autorité de cette dernière auprès d'une autre employée 

féminine, Chloe, à laquelle il impose, en remplacement d'un pouvoir légitime, la force 

hégémonique qu'il tire de sa virilité.  

 Le même phénomène se produit, entre autres exemples, à la fin de la huitième 

saison, lorsque Bauer rejette les choix de la Présidente Taylor parce qu'il les juge mauvais. Il 

se désolidarise alors de la dirigeante, à laquelle il était précédemment dévoué, et entraîne 

Chloe avec lui en lui demandant de continuer à le couvrir tandis qu'il commet des actes 

illégaux. 

 Dans le cas de Bauer, incarnation héroïque éminemment virile, la masculinité permet 

donc de s'assurer dans le cadre professionnel une domination indépendante des systèmes 

hiérarchiques en présence, ce qui se traduit par sa centralité narrative. Il a de fait la capacité 

de détacher sa ligne d'action de celle de sa supérieure hiérarchique780 lorsqu'il est en 

                                                             
777 Day 4 : 10 a.m. – 11 a.m. 4x03, diffusé le 10 janvier 2005. 
778 « No, you won’t Chloe, ‘cause you know I’m right. »  
779 «Chloe, if you didn’t believe in what I was doing, you would have turned me in already. »  
780 Il le fera également, en d'autres occurrences, avec des dirigeants hommes, puisque Bauer incarne un « mâle 
alpha » supérieur à tous les autres. En revanche, les personnages féminins n'ont pas la possibilité de 
s'affranchir de la hiérarchie ni de l'influence du sexe opposé ; si elles tentent d'y parvenir sans la tutelle d'un 
homme (telle celle de Jack pour Chloe), elles échouent et se trouvent punies pour cette « faute ». 
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désaccord avec elle, mais aussi de subordonner à sa ligne propre celle des femmes de son 

entourage. 

 

 Outre ces jeux de pouvoir et de contre-pouvoir au sein de l'organisation hiérarchique, 

l'on remarque que le contexte particulier de 24 est l'occasion de placer les femmes dans des 

positions d'infériorité, en cela qu'elles sont souvent en proie à des dangers dont seul un 

homme pourra les sauver. Dans son article au titre éloquent, « Damsels in Distress » 

(« Damoiselles en détresse »), Janet McCabe écrit que : 

 

24 ressemble ainsi à un thriller d'action standard où personnages et intrigues sont soutenus 

par le suspense, et où les conventions dictent que les femmes doivent attendre qu'un 

homme vienne à la rescousse ou faire face aux conséquences si elles ont l'audace de faire 

cavalier seul.781 

 

 Un tel constat met en exergue la nécessité d'une tutelle masculine pour les 

personnages féminins, qui se traduit dans l'organisation-même des intrigues, puisque 

l'auteure évoque, quelques lignes plus haut, le « système narratif oppressif »782 (pour les 

femmes) de la série. Les codes génériques de la série sont ainsi un prétexte à placer les 

femmes dans une posture subordonnée à celle des « héros », et plus particulièrement ici, 

celle de Jack ; l'on se souvient notamment de l'exemple de sa fille Kim, qui, dans les 

premières saisons, n'a de cesse de se retrouver dans de fâcheuses situations dont seul son 

père peut l'extirper. 

 

 En conséquence, dans l'œuvre de Cochran et Surnow, l'on constate que la 

masculinité hégémonique du personnage principal s'ancre dans les agencements narratifs 

des différentes intrigues tissées. 

 

 

 

                                                             
781 « 24 thus looks like a standard action thriller where characters and plots are sustained by suspense and 
conventions dictate that women should await male assistance or face the consequences for defiantly going it 
alone. » Janet McCabe, « Damsels in Distress : Female Narrative Authority and Knowledge in 24. », in Peacock 
(dir.),  Reading 24, op. cit., P. 150. 
782 « Oppressive narrative system », ibid. 
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 10.2.2. Un « rééquilibrage » des genres possible dans le monde du travail ? 

 

 Lorsque nous avons étudié les rapports genrés dans la sphère domestique et privée, 

nous avons pu développer l'idée qu'en dépit d'une domination patriarcale persistante a 

priori, les figures féminines faisaient montre d'une résistance à cette autorité, et parvenaient 

parfois à une totale réconciliation avec leurs époux. 

 Dans les univers professionnels que mettent en scène les séries « tissées » que nous 

analysons, en revanche, il s'avère moins aisé de distinguer de semblables évolutions. Nous 

avancerons que certains éléments narratifs vont dans le sens d'une modification des 

rapports de sexe, sans toutefois que le modèle traditionnel établi ne se voie entièrement 

reconfiguré.  

 Nous proposerons donc à présent de considérer les pistes proposées, dans les 

œuvres choisies, pour remettre en question le schéma d'une domination masculine 

« classique ». 

 

 Nous en reviendrons tout d'abord aux figures féminines professionnelles dans The 

West Wing. Les situations de soumission précédemment analysées concernaient Donna et 

C.J. dans les cinq premières saisons de la série ; désormais, l'on précisera qu'au cours de la 

sixième, leurs fonctions respectives changent considérablement. 

 L'on se souvient, en premier lieu que la ligne d'action de Donna devait s'adapter au 

développement de celle de Josh, à laquelle elle était entièrement subordonnée. En certaines 

circonstances, elle parvenait toutefois à prendre l'ascendant sur son patron, et sur d'autres 

figures masculines plus élevées qu'elle dans la hiérarchie. Ainsi, dans le double épisode qui 

ouvre la quatrième saison, 20 Hours in America (4x01-02, diffusé le 25 septembre 2002), 

elle-même, Josh et Toby restent bloqués dans l'Indiana après un meeting électoral de 

Bartlet, le cortège présidentiel étant parti sans eux. S'ensuivent de nombreuses péripéties 

avant que le trio ne trouve un moyen de regagner Washington D.C.. Guère habitués à cet 

univers rural et à l'absence de certaines commodités (taxis, etc.), Josh et Toby se trouvent 

démunis. C'est alors Donna qui prend les événements en charge : elle cherche à contacter le 

chef du planning présidentiel par téléphone (elle devance en cela les directives de Josh, 

puisqu'elle est déjà en ligne lorsqu'il lui ordonne d'appeler), noue des liens avec de nouvelles 

personnes afin d'obtenir de l'aide, et garde son sang-froid lorsque des difficultés 
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supplémentaires surviennent. Ainsi, lorsque tous trois découvrent, après avoir parcouru une 

certaine distance en voiture, qu'ils ont changé de fuseau horaire, ce qui les a empêché de 

joindre le reste de l'équipe présidentielle au bon moment, Josh et Toby entrent dans une 

rage folle, tandis que Donna demeure calme : elle imagine immédiatement un nouveau 

moyen de continuer leur périple. 

 Dans ce cas de figure, Josh et Toby restent obsédés par leur travail et par la 

campagne électorale, de manière abstraite, tandis que Donna mène des actions concrètes : 

elle devient le « moteur » de la ligne d'intrigue, pour reprendre une expression 

précédemment employée. C'est elle qui établit, une à une, les connexions nécessaires avec 

des inconnus qui deviennent leurs adjuvants ; c'est elle encore qui, ce faisant, définit la 

trajectoire de la ligne d'intrigue consacrée à leur trio.  

  Donna fait ainsi preuve de grandes qualités et de prises d'initiatives qui soulignent 

ses compétences, lesquelles sont indispensables à Josh au quotidien. Mais en dépit de cela, 

et de situations de renversement ponctuelles telle celle évoquée ici, la jeune femme réalise 

finalement que son patron n'a pas conscience de sa valeur : il a toujours considéré comme 

acquis et normal le dévouement de cette dernière. 

 C'est la raison pour laquelle elle décide, à la fin de la cinquième saison, de cesser de 

travailler sous ses ordres. À ce moment-là, elle va non seulement dissocier sa ligne d'action 

de celle de Josh, mais aller plus loin en orientant sa trajectoire dans une direction 

strictement opposée à celle de son désormais ex-patron. En effet, lorsque cette saison 

s'achève, Josh a décidé de convaincre le député démocrate Matt Santos de se présenter aux 

élections primaires du parti, afin de devenir ensuite candidat à la succession de Bartlet en 

tant que Président. Dans les deux dernières saisons de The West Wing, l'une des intrigues 

principales est consacrée au travail de Josh pour cet homme politique. Or, Donna est de son 

côté engagée par le plus sérieux adversaire de Santos aux primaires démocrates : Bob 

Russell, le Vice Président sortant. Elle est recrutée par Will Bailey, qui, après avoir été 

l'adjoint de Toby (en remplacement de Sam Seaborne), était devenu Chef de Cabinet de 

Russell. Dès lors, si des hommes sont toujours ses supérieurs hiérarchiques, Donna n'est plus 

une simple assistante : Will lui explique que contrairement à Josh, il ne sous-estime pas ses 

compétences. La jeune femme se trouve dotée de réelles responsabilités, et d'une plus 

grande indépendance dans ses décisions. 
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 L'on passe ainsi d'un motif où deux lignes d'action sont soudées, à des « fils » qui se 

déroulent selon une dynamique d'opposition l'une contre l'autre. Cela va se traduire par une 

symétrie narrative, puisque chacun évolue au sein de son camp. Les deux candidats aux 

primaires suivent des parcours similaires pour mener leurs campagnes, sont tributaires des 

mêmes contraintes, dépendants des mêmes sondages, etc. Le montage alterné permet de 

comparer leurs situations respectives, de sorte que nous avancerons que nous ne sommes 

pas ici en présence d'un simple « tressage narratif » : en effet, l'on sait que chaque réussite 

de l'un constitue un échec, ou du moins un danger supplémentaire, pour l'autre.  

 De plus, en certaines occurrences, les trajectoires des candidats doivent se croiser, et 

il en va alors de même pour celles de Donna et de Josh : lorsque cela se produit, leurs 

rencontres ne sont pas l'occasion de reformer des nœuds d'alliance entre leurs lignes 

d'action, mais il s'agit à l'inverse de points d'entrechoquement qui renforcent leur 

antagonisme, sur le plan professionnel du moins.    

 Dans la septième saison, c'est Matt Santos qui est candidat aux présidentielles après 

avoir gagné les primaires démocrates ; Donna rejoint son équipe en cours de campagne, se 

trouvant à nouveau alliée à Josh, mais sans redevenir son assistante. In fine, Santos 

remporte la victoire aux élections ; lorsqu'il entre à la Maison Blanche, Josh devient son Chef 

de Cabinet. Parallèlement à cela, Donna devient elle aussi Chief of Staff, pour la nouvelle 

Première Dame, Helen Santos (Teri Polo). L'on retrouve une symétrie dans leurs cursus, 

quoiqu'elle ne traduise plus ici un affrontement. Nous remarquons par ailleurs que l'on est 

en présence d'une dichotomie genrée, puisque Donna et Josh bénéficient d'un titre similaire, 

chacun sous les ordres d'un supérieur hiérarchique du même sexe qu'eux. Quoique l'équipe 

présidentielle, à laquelle Josh appartient, soit dotée d'une plus grande importance sur le 

plan professionnel et politique, Donna n'est plus sa subordonnée et pourra poursuivre sa 

carrière de son côté. Une fois leur rapport de domination/subordination évacué, ainsi que 

leur assez brève opposition, une idylle peut naître entre eux à la fin de la série, signant une 

réconciliation totale sur le plan privé. 

 

   De son côté, C.J. aussi connaît une évolution de carrière qui lui permet de prendre 

l'ascendant sur des hommes qui étaient autrefois ses supérieurs. En effet, dans la sixième 
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saison, le Chef de Cabinet de Bartlet, Leo, est victime d'une crise cardiaque783. À la suite de 

cela, sa santé est trop fragile pour qu'il puisse reprendre ses fonctions, et le Président doit lui 

trouver un remplaçant. Dans Third-Day Story (6x03, diffusé le 3 novembre 2004), des noms 

sont évoquées pour la succession de Leo : ceux de Josh, Toby, et Will. Toutefois, à la fin de 

l'épisode, contre toute attente (y compris pour la principale intéressée), c'est à C.J. que le 

Président demande d'occuper ce poste. 

 L'ancienne attachée de presse prend ainsi ses fonctions dans Liftoff. Sa féminité 

semble un instant être mise en cause, au sein-même de son équipe : en effet, Toby doit 

désormais assurer les briefings à sa place, et lorsqu'un journaliste lui fait remarquer que la 

nouvelle Chef de Cabinet n'a aucune expérience en matière de Sécurité nationale alors que 

le pays connait des tensions ave la Palestine, le Responsable de la communication lui 

rétorque qu' « en dernier recours, le Président peut toujours envoyer C.J. Cregg à Ramallah 

pour taper sur les terroristes avec son sac à main »784. La mention de cet accessoire 

proprement féminin donne bien entendu une tournure sexiste à sa déclaration. Il s'agit 

toutefois d'une maladresse de sa part qui ne sera pas réitérée ; par la suite, C.J. se montrera 

parfaitement à-même de prendre des décisions politiques radicales lorsque sa fonction le 

requiert, sans se départir de sa sensibilité pour autant. 

 Dans un épisode ultérieur, qui a pour toile de fond un amendement concernant 

l'interdiction du mariage gay785, C.J. voit planer sur elle un soupçon d'homosexualité fondé 

sur certains traits considérés comme « masculins » : sa grande taille, et le fait qu'elle ait fait 

partie d'une équipe de basketball dans sa jeunesse. C'est ici son soutien à l'amendement sur 

le mariage gay que visent ses détracteurs, mais cela soulève également, en filigrane, l'idée 

selon laquelle une femme capable d'endosser de telles responsabilités politiques et de 

diriger une équipe comme elle le fait serait forcément lesbienne (ce qui est faux dans son 

cas). Parallèlement à cela, Josh voit sa virilité mise en danger par sa nouvelle assistante, 

Marla (Cleo King), qui, contrairement à Donna, n'hésite pas à se montrer autoritaire envers 

lui, quand bien même elle est sa subordonnée. Ainsi, le « tissage » permet de modifier 

provisoirement l'équilibre des rôles sexuels dans un univers professionnels, en entremêlant 

                                                             
783 The Birnam Wood, 6x02, diffusé le 27 octobre 2004.  
784 « The President can send C.J. Cregg to Ramallah to swat at suicide bombers with her purse. »  
785 Faith Based Initiative, 6x10, diffusé le 5 janvier 2005. 
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plusieurs lignes d’intrigues apparemment indépendantes, mais dotées d'un thème commun : 

l'homosexualité.  

 

 Dans 24, en revanche, nous avons pu constater à quel point la masculinité 

hégémonique des personnages « mâles », et plus précisément celle de Jack Bauer, était 

maintenue au sein des intrigues. Le « héros » de Cochran et Surnow est sûr de la légitimité 

de ses choix et de ses actions, au point de faire fi des ordres de la Présidente des États-Unis 

d'une manière bien plus radicale que celle dont il pouvait parfois se soustraire aux directives 

données par ses supérieurs hiérarchiques masculins.  

 Si une réconciliation entre les genres est possible dans la série, cela se jouera donc à 

un niveau différent de The West Wing, où nous avons vu que les lignes d'action de femmes 

pouvaient se désolidariser de, ou prendre l'avantage sur, celles des hommes.   

 Si, comme nous le rappelions plus haut à la suite de Janet McCabe, le genre thriller 

auquel se rattache 24 implique une soumission des figures féminines aux hommes de par ses 

conventions narratives, l'on sait que nous ne sommes pas en présence d'une pure série 

d'action. À l’inverse, sa particularité est, l'on s'en souvient, son hybridation au genre a priori 

contradictoire qu'est le soap opera. Ainsi que nous l'indiquions au début de notre étude, le 

soap est un genre éminemment féminin, fondé sur une multitude d'interrelations, et axé sur 

la dimension sentimentale des rapports entre personnages. En adoptant la structure 

narrative tissée du soap opera, nous l'écrivions précédemment, l'œuvre de  Cochran et 

Surnow permet à Jack Bauer de devenir un « héros » doté d'émotions qui guideront en 

partie ses choix et ses actions. En particulier, les liens qui l'unissent à sa fille Kim attestent de 

sa capacité à être un père aimant et dévoué, rôle qui incombe traditionnellement à la figure 

de mère de famille. Cela est d'autant plus marqué que son épouse, Teri, meurt à l'issue de la 

première saison, de sorte que Jack est le seul parent survivant sur lequel Kim puisse 

compter. 

 Nous nous référerons à nouveau sur ce point à Joke Hermes, lorsqu'elle écrit : 

 

En tant que soap, 24 suggère que Jack Bauer peut être compris en termes de maternage 

masculin. À son tour, la série peut nous aider à repenser la parentalité, loin des notions 

genrées conservatrices, en nous montrant que des professionnels dévoués peuvent aussi 
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être des parents, et que la parentalité ne doit pas nécessairement être conçue (ni exercée) 

selon des marqueurs de féminité ou de masculinité, comme formes distinctes.786 

 

 C'est donc ici indépendamment des rapports hiérarchiques, et grâce au brouillage 

des frontières entre sphère publique et sphère privée déjà évoqué, que s'opère une 

réconciliation des rôles sexuels, affranchie de toute dichotomie genrée.  

  

                                                             
786  « As a soap, 24 suggests that Jack [can] be understood in terms of male mothering. In turn, the series can 
help us rethink parenting away from conservative gendered notions by showing us that dedicated professionals 
can also be parents, and that parenting need not necessarily be conceived (and performed) in markers of 
femininity and masculinity, as distinct forms. » Joke Hermes, art. cit. P. 170. 
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Conclusion de la troisième partie 

 

 

 

 

 En convoquant les gender studies dans le cadre de notre étude socio-narratologique, 

nous entendions prolonger les recherches entreprises dans la partie précédente de notre 

thèse, consacrée à la représentation et à l’interpénétration des sphères publiques et privées. 

Si celles-ci sont, de manière traditionnelle, associées respectivement à la masculinité et à la 

féminité, le brouillage de leurs frontières donnait à penser que les rôles sexués allaient eux 

aussi faire l’objet de mutations dans les différents groupes communautaires qui traversent 

notre corpus. 

 Le premier volet de cette troisième partie entendait poser les fondations nécessaires 

à l’analyse des séries choisies au prisme des rapports de sexe. Etablir une filiation avec les 

travaux de chercheurs reconnus sur l’articulation entre études de genre et théorie filmique 

nous a confirmé la pertinence d’une approche genrée des séries « tissées ». Les études de 

genre ont déjà mis en lumière le fait que les rapports de pouvoir entre hommes et femmes 

s’exprimaient au cinéma à la fois à travers l’opposition masculinité active/féminité passive, 

et par la prééminence d’un point de vue normativement masculin (male gaze). Or, le fait que 

les points de vue « remplissent » les lignes d’action que nous avons assimilées à des fils, tout 

comme l’importance des personnages « moteurs » des actions, nous permettent de 

connecter les théories genrées du cinéma à notre propre méthode d’analyse des séries 

« tissées ».  

 Dans la même partie, il s’est agi pour nous de déterminer si les femmes, qui 

représentent encore à l’heure actuelle une minorité dans la société à un niveau symbolique, 

étaient également une minorité « réelle » dans les séries de notre corpus. En établissant des 

statistiques aussi précises que possible, nous avons constaté que sauf exception, les 

personnages masculins étaient toujours en surnombre dans les œuvres étudiées, par rapport 

aux femmes. Nous avons vu dans cette sous-représentativité de la gent féminine un premier 

indice nous donnant à penser que les séries analysées pouvaient maintenir l’asymétrie 

structurelle caractéristique des sociétés patriarcales. Si les petits tests non-académiques 

auxquels nous les avons soumises ont été réussis par les différents opus, les difficultés que 



490 
 

nous avons rencontrées pour identifier dans certaines séries des scènes ou des arcs narratifs 

dévolus à des personnages féminins parlant d’autre chose que d’un homme, ou étant dotés 

de lignes d’action indépendantes de celles de protagonistes masculins, semblaient 

corroborer la supposition faite à l’issue de notre étude statistique. 

  

 Le second chapitre de cette partie nous a permis de nous demander si les motifs 

narratifs dessinaient, dans certaines séries de notre corpus, des communautés fondées soit 

sur le genre, soit sur l’orientation sexuelle. Dans la majeure partie des séries étudiées, ce 

n’était pas le cas, hormis parfois sous une forme embryonnaire (la « communauté de 

femmes » réunie autour d’Abbey Bartlet dans l’épisode de The West Wing intitulé Dead Irish 

Writers, par exemple). Malgré tout, nous avons été en mesure d’identifier une véritable 

« communauté masculine » dans The Sopranos, et une « communauté féminine » dans 

Desperate Housewives, ainsi qu’une « communauté homosexuelle », certes plus discrète, 

dans Six Feet Under. 

 Le fait que la seule communauté d’hommes soit une communauté 

« professionnelle », et celle des femmes, une communauté fondée sur des liens amicaux et 

de voisinage, donc circonscrite à la sphère privée, est très probant : plus encore les 

précédents indices révélés par nos analyses statistiques et nos petits tests, celui-ci tend a 

confirmer l’hypothèse selon laquelle les personnages masculins et féminins de notre corpus 

restent enfermés dans des rôles traditionnels caractérisés par un véritable déséquilibre. Les 

hommes conserveraient le pouvoir en leur qualité de male breadwinners, tandis que les 

femmes, en dépit de la centralité dont elles bénéficient dans l’espace domestique, 

resteraient asujetties à leurs maris, ainsi qu’à leurs collègues masculins lorsqu’elles 

investissent le monde du travail. 

 

 Afin de confirmer cette hypothèse, nous avons analysé au prisme du tissage les 

rapports entre personnages masculins et féminins, dans la sphère privée d’une part, 

publique et professionnelle d’autre part. 

 Très souvent, il est apparu que la domination masculine persistait, à un niveau non 

simplement individuel, mais systémique. En effet, dans l’un et l’autre « monde » les lignes 

d’action des personnages féminins restent fréquemment subordonnées à celles des 

hommes, qui les modèlent et peuvent les infléchir à leur guise. Dans la sphère privée, les 
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housewives sont souvent dépendantes financièrement de leurs maris, tandis que dans la 

sphère professionnelle, le plafond de verre est loin d’être brisé. 

 Toutefois, nous avons eu précédemment l’occasion d’insister sur le caractère 

constructiviste de notre approche, de sorte que nous ne saurions tirer des conclusions trop 

monolithiques et caricaturales de nos analyses. En dépit de la tendance générale observée 

dans les séries de notre corpus, qui est la persistance de la domination masculine comme 

nous venons de le rappeler, une étude minutieuse des agencements tissés nous a permis 

d’identifier des formes locales de résistance, de remise en cause des rapports de force, voire 

d’un rééquilibrage des pouvoir.  

En cela, certaines séries de notre corpus véhiculent donc malgré tout un discours 

progressiste, et impliquent une remise en cause des normes sexuées traditionnelles : c’est 

par exemple le cas dans Six Feet Under, où l’épanouissement de la housewife ne passe pas 

par la conformité avec le rôle qui lui est normalement dévolu par la société, ni par le rejet 

catégorique d’une union avec un homme, mais par l’autonomisation de sa trajectoire dans le 

récit. 

En d’autres occurrences, les conclusions que l’on peut tirer sont plus ambiguës, et 

l’on retrouve la notion de double speak de Noël Burch. C’est notamment le cas pour la « fin 

utopique » de Desperate Housewives, lorsque les héroïnes parviennent finalement à 

s’épanouir dans la sphère publique, avec l’appui de leurs conjoints respectifs. À titre 

personnel, nous y avons vu une reconfiguration positive des rôles, en cela que les 

personnages parviennent à concilier vie de couple et carrière florissante, sans que l’un ne se 

fasse au détriment de l’autre. Toutefois, l’on pourrait également arguer que cette « utopie » 

est réactionnaire, et que c’est uniquement grâce à l’aide de leurs maris que les héroïnes de 

Cherry atteignent leurs buts. Il ne nous est pas permis de trancher définitivement sur ce 

point, tant l’appréciation dépend des spectateurs. L’on sait, du reste, que Desperate 

Housewives a connu un succès public et critique tant parmi les démocrates, aux idées 

progressistes, que les républicains plus conservateurs. La série de Marc Cherry787 joue en 

permanence sur un double niveau de lecture qui maintient cette ambiguité tendancielle, 

                                                             
787 Qui se décrit lui-même comme « Républicain gay », association de qualificatifs peu commune aux États-
Unis. Virginie Marcucci y voit « un oxymore sur pieds tout autant qu’une contradiction ambulante ! » Cf. 
Virginie Marcucci, Desperate Housewives. Un Plaisir coupable ? Paris : Presses Universitaires de France (PUF), 
2012. P. 35. 
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pour reprendre la formule de Noël Burch. L’ouvrage que Virginie Marcucci a consacré à cette 

œuvre analyse avec finesse ce phénomène, rappelant que « l’une des spécificités de la série 

est d’être paradoxale et ambiguë, voire de se contredire. »788 Un peu plus loin, elle ajoute 

que Desperate Housewives « parvient donc à attirer des publics bien différents, qui ne 

voient pas la même chose dans la série, mais la regardent tous. »789 

 

 Rappelons par ailleurs que parallèlement à nos analyses des rapports entre 

personnages, nous avons pu constater que les structures narratives même des séries 

pouvaient être connotées en termes de genre, de sorte que l'usage de procédés réticulaires 

soapesques permettaient d'injecter du féminin au cœur d'un genre traditionnellement 

considéré comme masculin. À ce niveau encore, l’analyse du tissage narratif fait sens dans 

une perspective gender. 

 

 En définitive, les exemples analysés attestent de la persistance, aujourd'hui encore, 

d'un schéma patriarcal « traditionnel », pourtant remis en cause dans les milieux militants 

depuis des décennies. Quoique certains basculements des rapports genrés soient rendus 

possibles, ce qu'exprime le tissage dans les séries concernées, le « rééquilibrage » ne semble 

pas stabilisé, de sorte que la gent féminine peut encore, à bien des égards, être considérée 

comme une « minorité ». 

 Notre regard se portera à présent sur d'autres types de « minorités », puisque le 

dernier chapitre de notre étude sera consacré à la question du multiculturalisme et du 

nationalisme aux États-Unis. 

 

 

  

                                                             
788 Ibid, P. 20. 
789 Ibid, P. 22. Concernant les audiences de la série, Marcucci précise que « 83% des téléspectateurs sont 
blancs, que 65% sont âgés de 35 ans ou plus, et que 62% sont des femmes. Les hommes comptent donc pour 
38% de l’audience, et il semble […] que la série attire un public masculin hétérosexuel ». Ibid, P. 21. 
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Introduction de la quatrième partie 

 

 

 

 

 Le parti-pris de notre thèse était de se concentrer sur un corpus de séries « tissées » 

issues d'un unique pays, les États-Unis, de sorte que l'ensemble de ces œuvres s'inscrive 

dans un contexte sociopolitique précis. Peut-être plus encore que les parties précédentes, 

nous avancerons que les questions abordées dans cet ultime volet de nos recherches seront 

largement influencées par le choix national qui était le nôtre.  

 En effet, ainsi que nous l'annoncions, nous proposerons d'analyser à présent la 

manière dont le tissage narratif  interroge les notions de multiculturalisme et de 

nationalisme. Or, toutes deux pourront ici être rattachées à une idéologie proprement 

américaine, nourrie de grands « mythes » et principes fondateurs : l'idée d'une Amérique 

comme terre d'accueil pour les immigrants, ainsi que la « religion civile » et la « Destinée 

manifeste » des États-Unis. Il nous paraît pertinent de nous attarder un instant sur ces 

concepts. 

 

  L'image des États-Unis comme terre d'immigration est une évidence, tout comme 

l'est la multiplicité des cultures qui y cohabitent. Lorsque nous évoquons le 

« multiculturalisme » de ce pays, nous désignons donc cette diversité culturelle, sans nous 

demander encore si elle s'accompagne de rapports harmonieux ou au contraire de conflits 

entre les individus appartenant à l'une ou l'autre culture. 

 Bien sûr, l'on sait que les États-Unis furent autrefois qualifiés de melting pot, ou 

« creuset ». Cette expression bien connue désigne une société où la population, constituée 

d'individus issus de différentes communautés culturelles, est parvenue à devenir homogène 

grâce à un processus d'assimilation : « le modèle du melting-pot dépeint l'assimilation 

comme un mélange multidirectionnel de peuples et de cultures, dont le résultat est la 

création d'un peuple et d'une culture entièrement nouveaux »790 (nous traduisons), explique 

Jason McDonald. Toutefois, la métaphore ne correspond pas à la réalité de la société 
                                                             
790 « The melting-pot model depicts assimilation as a multidirectional blending of peoples and cultures, the end 
product being the creation of an entirely new people and culture. » Jason McDonald : American Ethnic History –    
Themes and Perspectives. Edimbourg : Edimburgh University Press Ltd., 2007. P. 50. 
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américaine, et a été remplacée par celle de salad bowl, « saladier » dans lequel se mêlent 

des éléments issus de cultures différentes qui gardent chacun leurs spécificités. L'image du 

salad bowl peut ainsi être rapprochée de la notion de multiculturalisme. 

 En conséquence, l'un des objectifs des chapitres à venir sera d'analyser la manière 

dont sont tissées les relations entre les personnages des séries de notre corpus, en fonction 

de leurs origines et appartenances culturelles. 

 

 En contrepoint de la notion de « multiculturalisme », apparaît celle de 

« nationalisme » : si le peuple américain est constitué d'individus issus d'une multitude de 

cultures, se pose la question de leur attachement commun à leur nation. Le nationalisme 

américain est proverbial, et ne saurait être assimilé simplement à du patriotisme, c'est-à-dire 

à l'amour de son pays. En effet, l'on soulignera que l'exaltation nationale caractéristique de 

ce peuple se fonde en partie sur l'idéologie de la « Destinée manifeste » (Manifest Destiny), 

selon laquelle les États-Unis seraient investis d'une mission civilisatrice sur le reste du 

monde, auquel ils devraient apporter la « démocratie ». La notion de « Destinée manifeste » 

revêt une connotation religieuse, et l'on notera que l'attachement des Américains pour leur 

patrie, ainsi que leur sentiment d'appartenance nationale, sont largement marqués par cette 

religiosité. Ce n'est pas d'une religion particulière qu'il est question, mais de ce que Robert 

N. Bellah791 nomme, à la suite de Rousseau792, la « religion civile ». Nourrie d'un symbolisme 

judéo-chrétien, elle anime pourtant l'ensemble du peuple étatsunien, toutes croyances 

confondues, en véhiculant des valeurs telles que l'importance de la famille, ou encore la 

noblesse du sacrifice pour son pays. Bellah écrit ainsi que « la religion civile a pu élaborer de 

puissants symboles de solidarité nationale et faire appel aux motivations profondes des 

citoyens pour réaliser des objectifs nationaux, tout en évitant des conflits profonds avec les 

Eglises. »793 

 Ainsi, outre son analyse des interrelations entre personnages au prisme de leurs 

différences culturelles, la présente partie aura vocation à examiner, toujours au moyen du 

tissage, les intrigues de certaines séries du corpus afin de voir si l'attachement national des 

                                                             
791 Robert N. Bellah, « La Religion civile en Amérique », Archives de sciences sociales des religions N°35, 1973 
(1967). 
792 Jean-Jacques Rousseau, Du Contrat social. Paris : Gallimard, coll. « Folio Essais », 1964 (1762). P. 282 à 291. 
793 Bellah, art. cit., P. 19. 
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personnages, le « lien de citoyenneté »794 qui les unit, a une influence sur les agencements 

narratifs des œuvres concernées. 

 

 Les deux premiers chapitres procéderont de la même manière que ceux de la partie 

consacrée aux études de genre : cette fois-ci, nous nous interrogerons sur la représentativité 

des séries en termes d'appartenance ethnique et raciale, ainsi que la mise en scène de 

communautés en fonction de ces critères. À la suite de cela, il nous sera permis d'étudier les 

interrelations entre personnages de races et de cultures différentes, et de poser la question 

de la possibilité d'une unité nationale dans des contextes multiculturels. 

 

  

                                                             
794 Paugam, op. cit., P.75.  
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Chapitre 11 : 

 Représentativité du corpus du point de vue racial et ethnique 

 

 

 

 

 A la suite de nos travaux sur les strucures sociales genrées, le présent chapitre et les 

deux suivants s'attacheront à employer l'outil qu'est le tissage narratif  pour étudier un autre 

système sociopolitique dans notre corpus : celui du racisme. L'utilisation de ce terme, 

comme celui de « patriarcat » précédemment, requiert quelques précisions terminologiques. 

 Dans le langage courant, le mot « racisme » est généralement utilisé pour décrire à la 

fois la différenciation et le rejet par une personne des individus de races différentes. Le 

dictionnaire Larousse définit par exemple le racisme à la fois comme une « idéologie fondée 

sur la croyance qu'il existe une hiérarchie entre les groupes humains, les ‘races’, comme un 

comportement inspiré par cette idéologie », et comme une « attitude d'hostilité 

systématique à l'égard d'une catégorie déterminée de personnes. »795   

 Le recours au mot « race » lui-même va, dans la langue française, s'avérer délicat ; de 

fait, le dictionnaire Larousse le met entre guillemets. Ce sont donc deux problèmes distincts, 

mais emboités l'un dans l'autre, qui se présentent à nous. 

 

 

 

11.1. Racisme systémique et représentation médiatique 

 

 

 Il convient de préciser dès à présent quelle utilisation doit être faite du terme de 

« race ». S'il a autrefois été doté d'un sens biologique, l'on sait depuis longtemps que cette 

définition est erronée : dire qu'il n'y a pas de races d'humains, mais une « race humaine », 

est un poncif. Il est donc évident que le mot ne sera pas pris ici dans cette acception 

biologique, mais dans son sens sociologique, que nous allons expliciter un peu plus loin. 

                                                             
795 www.larousse.fr 



500 
 

 Le terme de « race » n'est pourtant pas déconnecté de toute considération 

biologique, en cela qu'il repose souvent sur des critères phénotypiques : couleur de peau, 

nature de cheveux, forme du nez et des lèvres, etc. Mais, ainsi que le remarque Colette 

Guillaumin, « les races au sens scientifique ne coïncident que rarement avec les groupes 

sociaux. »796 

 Ces « groupes sociaux » peuvent être déterminés, plutôt que par une race, par une 

appartenance ethnique commune ; notons que le terme d’« ethnie » est parfois utilisé, à 

tort, comme synonyme (ou comme version euphémistique) de celui de « race » dans le 

langage courant. La différence est pourtant fondamentale, puisque l'ethnicité se fonde sur 

des critères culturels, et non biologiques et phénotypiques. Mais ici encore, il convient de 

manipuler la notion avec prudence, puisque, comme l'écrit John Rex, « [les groupes raciaux 

et ethniques] sont des groupes à qui l'on attribue des caractéristiques communes de 

comportement, plutôt que des groupes qui possèdent ces caractéristiques. »797 Cette idée 

est très importante pour notre travail, puisqu'il s'agira pour nous de déterminer si, en 

certaines occurrences, le tissage narratif  dessine des communautés « raciales » et 

« ethniques » artificielles en unissant des personnages issus de groupes sociaux distincts. 

 

 En sociologie, la notion de « racisme » ne se limite pas à la détestation des individus 

de races (ou d'ethnies) différentes : Colette Guillaumin explique qu' « une société raciste 

n'est pas la collection composite de groupes hétérogènes mais fonctionne suivant un 

système de relations entre groupes de pouvoir inégal ; elle est un système d'antagonismes et 

non juxtaposition de groupes. » Le déséquilibre des rapports de pouvoir est fondamental : 

de la même manière que, dans une société patriarcale, le privilège masculin permet au 

groupe des hommes (cisgenres et hétérosexuels) d'oppresser les minorités que constituent 

les groupes des femmes, des homosexuels et des personnes transgenres, dans une société 

raciste, un groupe privilégié occupe une position de domination par rapport aux minorités 

raciales et ethniques798. Dans les sociétés occidentales, dont les États-Unis, c'est le « 

                                                             
796 Colette Guillaumin, L'Idéologie raciste. Paris : Gallimard, 2002 (1972). P. 100. 
797 John Rex, Race and ethnicity. Milton Keynes : Open University Press, 1986. P. 17. Cité en français par Olivier 
Estevez et Sébastien Lefait, La Question raciale dans les séries américaines. Paris : Presses de Science Po, 2014. 
P. 19. 
798 Rappelons que le terme de « minorité » est à prendre dans un sens à la fois quantitatif et qualitatif. 
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privilège blanc »799 qui asseoit la domination des personnes caucasiennes sur les autres 

individus. Bien entendu, cela ne signifie pas que toutes les personnes blanches haïssent et 

rejettent les personnes racisées, mais que l'ensemble de la société fonctionne de telle 

manière que les Blancs y occupent des positions privilégiées par rapport aux autres (dans les 

structures de pouvoir800, dans leur accès à l'emploi ou au logement, etc.). Ainsi que le 

rappelle Maxime Cervulle :  

 

Les privilèges relevés et étudiés par les auteurs du champ [des critical white studies] peuvent 

être de diverses natures : accès facilité au logement et aux opportunités foncières801 ; accès 

favorisé à l’emploi et au marché du travail802 ; avantages relatifs à la protection sociale803 ; 

avantages culturels dans le système scolaire804 ; ou encore privilèges affectifs et symboliques 

dus à la reconnaissance de son mode de vie et de sa culture dans les instances médiatiques 

culturelles805. 

 

C'est la raison pour laquelle on peut aisément réfuter l'idée qu'il existerait un 

« racisme anti-blancs » dans ces sociétés : si des caucasiens peuvent ponctuellement être 

attaqués par des personnes racisées en raison de leur couleur de peau, cela reste de l'ordre 

du conflit individuel. Le racisme, à l'inverse, est un phénomène systémique. 

 

                                                             
799 Cette notion (en anglais, white privilege) a été popularisée par Peggy McIntosh dans « White Privilege and 
Male Privilege : A Personal Account of Coming to See Correspondences Through Work in Women Studies », 
Working Papers n°189, Center for Research on Women, Wellesley College, 1988.   

800 Entre autres exemples, les événements qui se sont déroulés à Ferguson en 2014 suite à la mort du jeune 
Mike Brown ont été l'occasion de mettre en lumière ce phénomène : dans cette ville du Missouri, 67% de la 
population est noire, et 29% blanche. Pourtant, lorsque l'on examine les instances de pouvoir, il apparaît que le 
maire, le chef de la police, cinq conseillers municipaux sur six et cinquante policiers sur cinquante-trois sont 
blancs. Cf. Claire Levenson : « Ferguson : l'exemple d'une ville américaine qui n'a pas ouvert ses forces de police 
aux minorités », article publié le 14 Août 2014 sur www.slate.fr.  
801 Paula S. Rothenberg (dir.), White Privilege. Essential Readings on the Other Side of Racism. New York : 
Worth Publishers, 2005, et Chip Smith, The Cost of Privilege. Taking on the System of White Supremacy and 
Racism. Largo: Linemark Printing Inc., 2007.  
802 Deirdre A. Royster, Race and the Invisible Hand. How White Networks Exclude Black Men from Blue-Collar 
Jobs. Los Angeles : University of California Press, 2003. 
803 Linda Faye Williams, The Constrain of Race : Legacies of White Skin Privilege in America. University Park, 
Pennsylvania State University Press, 2004. 
804 Nelson M. Rodriguez et Leila E. Villaverde (dir.), Dismantling White Privilege : Pedagogy, Politics, and 
Whiteness. New York :  Peter Lang, 2000. 
805 Valerie Babb, Whiteness Visible : The Meaning of Whiteness in American Littérature and Culture. Londres et 
New York : New York University Press, 1998 ; Maurice Berger (dir.), White : Whiteness and Race in 
Contemporary Art. Baltimore : Center for Art and Visual Culture, 2003. 
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 C'est précisément parce que le racisme est structurel dans une société qu'il nous 

paraît intéressant de l'étudier, dans les séries de notre corpus, au prisme du tissage narratif, 

en adoptant une approche holistique. La pertinence d’une telle démarche nous semble 

entérinée par les propos de Maxime Cervulle, qui a justement recours à une métaphore 

proche du textile, celle de la « toile d’araignée » (que nous avons également employée) pour 

aborder la question du racisme. Il écrit ainsi :  

 

Les fils du racisme, tels ceux d’une toile d’araignée, n’apparaissent que selon un certain angle 

de vue et sous une lumière particulière ; bien que souvent invisible, cette toile tissée 

collectivement enserre et contraint pourtant toutes celles et tous ceux qui vivent à l’ombre 

des formes qu’elle dessine806. (Nous soulignons.) 

 

Les agencements « tissés » des opus analysés vont-ils traduire le rapport 

dominants/dominés fondé sur des critères raciaux dans la société américaine? Ou vont-ils, 

dans certains cas, proposer un « rééquilibrage » et offrir l'espoir d'une réconciliation? Notre 

travail aura vocation à répondre à ces nouvelles questions dans les chapitres à venir, après 

avoir examiné, dans celui-ci, la représentativité des œuvres du corpus du point de vue de la 

race.     

 

 Avant d’aborder cette partie, il convient d’évoquer brièvement la manière dont des 

chercheurs ont, avant nous, traité de la question de la représentation des différents groupes 

raciaux et ethniques dans les médias. Aux États-Unis, où il existe des champs disciplinaires 

comme les African-American studies, les Hispanic studies ou la critical race theory, de tels 

travaux sont légions. Richard Dyer rappelle qu’« il y a eu un nombre incalculable d’analyses 

de l’imagerie raciale au cours des dernières décennies, allant de l’étude des images, par 

exemple, des Noirs ou des Indiens d’Amérique dans les médias, à la déconstruction de la 

fétichisation de l’altérité raciale dans des textes sur le colonialisme ou le post-

colonialisme»807 (nous traduisons). 

                                                             
806 Maxime Cervulle, Dans le blanc des yeux. Diversité, racisme et médias. Paris : Amsterdam, 2013. P. 166. 
807 «There has been an enormous amount of analysis of racial imagery in the past decades, ranging from studies 
of images of, say, blacks or American Indians in the media to the deconstruction of the fetish of the racial Other 
in the texts of colonialism and post-colonialism. » Richard Dyer, « The Matter of Whiteness », in Paula S. 
Rothenberg (dir.), White Privilege. Essential Readings on the Other Side of Racism. Op. cit., P. 9. 
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 Nous savons que la France ne s’inscrit pas dans la même tradition universitaire ; plus 

largement, notre pays diffère des USA dans sa manière d’envisager (ou, souvent, de ne pas 

envisager) son multiculturalisme, ce qui se répercute sur la manière dont les médias 

représentent les minorités. Un rapport de la Commission Européenne contre le Racisme et 

l’Intolérance, datant de 1999, indiquait ainsi : 

 

Une des difficultés à surmonter par la société française actuelle est de se reconnaître et de se 

percevoir pleinement comme multiculturelle. Dans ce contexte, les médias audiovisuels 

peuvent jouer un rôle primordial […]. Or il semble subsister à l’heure actuelle une nette 

distance entre la réalité des choses et le reflet que les médias renvoient à la société 

française.808   

 

 Bien que nous travaillions pour notre part sur un corpus américain, cette citation 

nous permet à la fois de rappeler les liens étroits et à double-sens qu’entretiennent les 

objets médiatiques avec le contexte sociopolitique dans lequel ils sont produits, et de 

comprendre pourquoi peu de recherches académiques hexagonales ont été consacrées à la 

représentation des minorités. En dépit de cela, l’introduction récente des cultural studies 

dans des départements universitaires français ont permis à des chercheurs comme Éric 

Macé ou Maxime Cervulle de traiter de ces questions. Nous nous adosserons ici à leurs 

travaux, de la même manière que nous nous étions principalement référée à des textes 

français lorsque nous avions abordé la question des rapports genrés au cinéma et à la 

télévision. En effet, quoique Macé et Cervulle analysent principalement le paysage 

audiovisuel français, les notions qu’ils manipulent sont héritées de la recherche anglo-

saxonne, et éclairantes pour notre propre étude américano-centrée.  

 

 Avant même d’entreprendre l’analyse ethnoraciale de notre corpus au prisme du 

tissage narratif, nous préciserons que la présente partie de notre thèse a pour point de 

départ un présupposé : celui selon lequel les personnages non-occidentaux et non-blancs 

                                                             
808 European Commission Against Racism and Violence, « Rapport sur la France » du 10 décembre 1999. Cité 
par Nasser Negrouche, « Écran noir, images blanches », Le Monde Diplomatique, juillet 2002, et par Magali 
Nayrac, « La Question de la représentation des minorités dans les médias, ou le champ médiatique comme 
révélateur d’enjeux sociopolitiques contemporains », Cahiers de l’URMIS (Unité de Recherche Migrations et 
Société), 13 octobre 2011. Source numérique : https://urmis.revues.org/1054   
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seront représentés de manière inadéquate dans la plupart des œuvres que nous avons 

sélectionnées, tant d’un point de vue quantitatif que qualitatif. Nous nous appuierons 

notamment sur un article d’Éric Macé, au sein duquel ce sociologue évoque, en se référant 

lui-même aux travaux d’Herman Gray809, la « représentation télévisuelle des Noirs aux États-

Unis. »810 Il y rappelle qu’ 

 

À l’invisibilité du Noir subalterne dans les années 1950 et à l’hypervisibilité du Noir militant 

dans les années 1960 et 1970, succède le backlash811 des années 1980 de Reagan, avec un 

retour aux valeurs d’une Amérique « normale », c’est-à-dire blanche, patriarcale et middle 

class.812 

 

Le phénomène s’est accentué dans les années 1990, lorsque l’ère des networks s’est 

achevée au profit du câble et des programmations de niches que nous avons déjà eu 

l’occasion d’évoquer.  Macé ajoute :   

 

Les logiques économiques de diffraction des cibles et des niches de programmation ont alors 

contribué a une balkanisation raciale toujours plus accentuée des pratiques télévisuelles 

américaines (Gray 2005). Le principal effet de la part décroissante des programmes 

des networks est qu’ils sont devenus eux aussi une programmation de niche dédiée à la cible 

marketing la plus intéressante, celle de la classe moyenne blanche. Le mouvement général 

est donc qu’après le mouvement d’intégration des minorités non blanches au cours des 

années 1970-1980 dans une télévision longtemps blanche, ces minorités ont été ensuite 

basculées vers des programmations et des réseaux de niche, de sorte que la 

télévision mainstream s’est recentrée sur les questions propres aux classes moyennes 

blanches sans plus faire d’effort d’intégration de la « différence » et de la question raciale.813 

 

Tout en corroborant l’idée reçue selon laquelle la télévision américaine n’offre pas 

une représentation équilibrée des différents groupes ethno-raciaux présents au sein de la 

                                                             
809 Herman Gray, Cultural Move. African Americans and the Politics of Representation. Berkeley : University of 
California Press, 2005. 
810 Éric Macé : « Mesurer les effets de l’ethnoracialisation dans les programmes de télévision : limites et 
apports de l’approche ‘quantitative’ de la diversité», Réseaux n°157-158, Pratiques journalistiques, 2009, P. 
233-265. Source numérique : http://www.cairn.info/revue-reseaux-2009-5-page-233.htm  
811 Retour en arrière (nous traduisons). 
812 Macé, 2009, art. cit. 
813 Ibid. 
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société américaine, les propos de Macé soulèvent un autre point fondamental dans l’étude 

du multiculturalisme. Il évoque en effet l’association faite implicitement, dans les esprits, 

entre « normalité » et « appartenance à la ‘race’ blanche ». Nous ré-employons ici des 

guillemets pour le mot « race », précisément parce que de manière générale, le fait d’être 

blanc n’est pas considéré comme un marqueur ethno-racial. À l’inverse, les Caucasiens sont 

souvent vus comme des « humains par défaut » qui ne se considèrent pas comme 

appartenant à une race, leur blancheur étant « à la fois culturellement neutre (le blanc 

n’étant pas une couleur) et universelle (le blanc représentant l’ensemble du spectre 

chromatique). »814   

Si l’ « identité blanche » est longtemps restée un point aveugle des approches 

académiques et militantes des rapports de races, l’émergence d’une discipline spécifique, les 

critical white studies, a contribué à combler cette lacune. Les travaux de Richard Dyer, et en 

particulier son ouvrage White815, auquel Maxime Cervulle se réfère dans son propre livre, 

sont fondamentaux pour quiconque souhaite étudier la notion de « blanchité ». Ce dernier 

terme est la traduction française qu’a proposée Judith Ezekiel du mot anglophone whiteness, 

concept qui « a émergé à la fin des années 1980, d’abord en Grande-Bretagne puis aux États-

Unis, [et qui] désigne l’hégémonie sociale, culturelle et politique blanche à laquelle sont 

confrontées les minorités ethno-raciales »816, explique Cervulle. Cette terminologie sous-

tend donc l’idée d’un rapport de pouvoirs, contrairement au mot « blancheur » qui se 

rapporte simplement à une « propriété chromatique »817. 

 

En conséquence, la question de la « race », en tant qu’elle est une construction 

sociale, s’oppose à l’idée d’une blanchité hégémonique et normative. Les critical white 

studies visent à remettre en cause ce caractère normatif, en n’étudiant pas seulement les 

représentations des minorités racisées, mais les rapports de pouvoir entre ces minorités et 

les Blancs. 

Notre thèse, qui soutient que les motifs « tissés » des séries télévisées peuvent être 

pris comme des métaphores de structures sociales, va désormais s’attacher à étudier la 

manière dont les agencements narratifs des œuvres du corpus vont représenter et 
                                                             
814 Cervulle, 2013, op. cit., P. 119-120. 
815 Richard Dyer, White. Essays on Race and Culture. Londres et New York : Routledge, 1997. 
816 Cervulle, 2013, op. cit., P. 15. 
817 Ibid, P. 119. 
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questionner des interrelations raciales et ethniques. Ainsi que nous l’annoncions un peu plus 

haut, il s’agira de déterminer, à travers notre démarche constructiviste, si les structures 

représentées traduisent toujours la dissymétrie induite par racisme systémique américain, 

ou si elles offrent, en certaines occurrences, des contre-modèles plus égalitaires et 

progressistes. 

 

 

     

11.2. La proportion de personnages racisés et de personnages blancs  

 

 

 Avant d'analyser la manière dont le tissage des séries de notre corpus traduit les 

relations entre personnages en fonction de leurs races et appartenances ethniques, il 

convient d'observer la proportion de « fils », de lignes d'action, de personnes racisées dans 

chacun de ces opus, en comparaison de la proportion de protagonistes blancs. Comme dans 

la précédente partie, cette démarche permet d'interroger la représentativité des œuvres du 

corpus du point de vue de la race. L’on rappellera toutefois qu’un tel procédé, s’il a son 

utilité, n’est pas emprunt d’une rigueur scientifique incontestable.  

Pour réaliser son étude sur la diversité et les discriminations au sein du paysage 

audiovisuel français, Éric Macé avait, bien avant nous, entrepris d’établir des statistiques 

ethno-raciales, afin de mesurer la représentativité des programmes de ce point de vue818. 

Dans le cadre de cette démarche, il a été confronté à la question de la racialisation, qui est à 

distinguer de celle de la race819. Dans notre thèse, comme chez Macé, « il [s’agira] moins de 

prendre en compte ‘l’origine des personnes’ que l’origine ethnoraciale supposée des 

individus, précisément parce que c’est cette origine supposée qui active les discriminations 

                                                             
818 Rappelons à sa suite qu’il se saurait être question de considérer la télévision comme le strict reflet d’une 
société : ainsi que Macé le précise dans son article, « la notion de reflet ne doit pas être comprise en un 
sens objectiviste renvoyant à ce qui existerait mais au sens réflexif, c’est-à-dire renvoyant à la manière dont 
sont montrées les choses : la télévision ne montre pas un réel objectif, elle met en scène des points de vue 
[…]. » Macé 2009, art. cit. 
819 Macé explique : « Sont ainsi aujourd’hui racialisées, par exemple, toutes les personnes considérées comme 
noires, quelles que soient par ailleurs leurs ethnicités et la diversité de leurs ‘origines’ géoculturelles proches 
ou lointaines (Antilles, Afrique, États-Unis), qu’elles soient liées aux déportations de l’esclavage ou aux 
migrations post-coloniales contemporaines. » Macé 2009, art. cit. 
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et non l’ethnicité et les origines complexes des individus. »820 Cela n’est possible qu’à travers 

un processus d’hétéro-désignation, par opposition à l’auto-désignation prise en compte dans 

les recensements réels aux États-Unis821. Dans les séries que nous étudions, comme dans les 

corpus des différentes études de Macé (qui ne comprenaient pas seulement des œuvres de 

fiction), il est rare qu’un individu se définisse explicitement comme appartenant à une 

catégorie ethnique bien définie.  

Pour établir nos statistiques, nous avons donc pris en compte deux critères 

principaux. Le premier est  

 

un indicateur non social et non culturel qu’est celui de l’apparence physique, ce qui a 

l’avantage de pouvoir mesurer les discriminations non sur des critères « ethniques » ou de 

nationalité, mais […] sur le pur critère « racialiste » (c’est-à-dire ni « racial » ni « raciste ») 

d’attributs supposés renvoyer à une différence et donc à un classement hiérarchique 

implicite.822  

 

 Pour des raisons pratiques qui sont de l’ordre de l’évidence, nous n’avons pas pu 

opérer notre recensement en effectuant un décompte durant le visionnage des 600 heures 

que représente notre corpus principal. Nous nous sommes donc référée à des sites  

comportant les fiches techniques des six séries, et en particulier IMDb, qui, outre la liste 

exhaustive de la distribution des œuvres, associe au nom de chaque comédien sa 

photographie.  

 Outre cela, nous avons considéré les noms de certains personnages ou de leurs 

interprètes, qui sont pour leur part des marqueurs culturels. Cela nous paraissait être un 

complément d’informations indispensable, car l’apparence physique n’a pas toujours été 

suffisante pour réaliser notre classification. C’est en associant certains noms à consonnance 

hispanique ou moyen-orientale aux images des personnages concernés que nous avons 

déterminé le groupe ethno-racial auquel ils nous semblaient appartenir. Le verbe 
                                                             
820 Ibid. 

821 Contrairement à la France, les USA établissent des statistiques ethniques et raciales, fondées sur les 
déclarations des citoyens : chaque individu choisit de se désigner comme « Caucasien », « Afro-Américain », 
« Hispanique », etc. C’est donc la subjectivité qui prévaut. L’on remarquera que de manière générale, la 
perception des appartenances raciales et ethniques va grandement varier en fonction de là où l’on se situe. 
Ainsi, une personne originaire d’Afrique du Nord pourra être considérée comme « arabe » pour un Européen, 
mais « blanche » pour un Africain sub-saharien.   
822 Macé 2006, op. cit., P. 19. 
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« sembler » est ici d’une importance capitale : comme chez Macé, « ces désignations ne sont 

pas dénotatives, mais connotatives, car ce sont des construits politico-culturels propres à un 

contexte socio-historique précis. »823 Contrairement à ce sociologue, nous ferons le choix de 

ne pas parler systématiquement de personnages « vus comme blancs » ou « vus comme 

arabes », bien que, comme la sienne, notre démarche oppose « la performativité du 

constructivisme sociologique à la performativité des allants de soi essentialisants. »824  

  

Nous reprendrons ici nos six séries dans le même ordre que précédemment, afin 

d'établir de nouvelles statistiques. Au préalable, nous remarquerons que la répartition de la 

population etatsunienne à l'heure actuelle compte 62,1% de Blancs825, 17% d'Hispaniques826, 

13,6% de Noirs, et 5,3% d'Asiatiques827.  

 

 

 11.2.1. Dans 6 Feet Under 

 

 La série d'Alan Ball étant centrée sur une famille, il est logique que ses personnages 

principaux, liés par le sang, appartiennent à la même race. En l'occurrence, les Fisher sont 

blancs. Il en va de même pour la majorité de leurs fréquentations. Par exemple, parmi les 

conjoints des quatre personnages, Brenda, Billy, Lisa, George, Gabriel, Nikolaï, Hiram, Ted ou 

encore Russell sont tous caucasiens. Leurs amis et principales connaissances, en outre, 

semblent tous être blancs également, que ce soient les fréquentations de Ruth (Bettina, 

Arthur), de Nate (Bernard [Robert Foxworth] et Margaret Chenowith, parents de Brenda, ou 

Maggie, fille de George), de David (son ex-fiancée Jennifer [Missy Yager], le Père Jack [Tim 

                                                             
823 Macé 2009, art. cit. 
824 Ibid. 
825 Source : recensement de l'American Community Survey, 2012. Plus précisément, ce sont des « Blancs non-
hispaniques » qu'il s'agit ici.  
826 Le terme d' « hispanique », qui désigne des populations originaires de pays d'Amérique centrale et de Sud, 
ne correspond en réalité ni à une race, ni à une ethnie, mais, comme le rappelle Macé, à « une catégorie 
politico-administrative inventée dans le cadre de l’intégration des migrants latino-américains, […] inter-raciale 
et inter-ethnique, la seule unité étant l’hispanophonie supposée des personnes concernées (Ben Amor-
Mathieu 2000). » Les personnes hispaniques, ou latinos (originaires de tous les pays d'Amérique centrale et du 
Sud, y compris des pays non-hispanophones) pourront être considérées comme racisées, du fait que, 
socialement, ce groupe démographique se distingue des « Blancs » et a tendance à être dévalorisé. Voir Macé 
2005, art. cit., note 3, et Leila Ben Amor-Mathieu : Les Télévisions hispaniques aux États-Unis. L’Invention d’une 
communauté. Paris : Éditions du CNRS, 2000.  
827 Source pour les trois derniers chiffres : United States Census Bureau, www.census.gov. 
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Maculan]) ou de Claire (Parker, Edie, Anita, Jimmy). Dès lors, l'on peut se demander si la 

série accorde une place aux minorités. 

 Parmi les personnages principaux dotés de réelles lignes d'action, l'on compte deux 

personnages racisés. Le premier est Keith, le conjoint de David, qui est noir ; le second est 

Federico, l'employé (puis associé) des Fisher, lequel est pour sa part hispanique. Si l'on 

considère à présent les personnages secondaires mais récurrents tout au long de la série, 

l'on peut ajouter à cette liste Vanessa, l'épouse de Federico. Dans une moindre mesure, 

Taylor, la nièce de Keith, ainsi que Durrell et Anthony, les enfants qu'il adopte avec David, 

sont aussi des personnages racisés (ils sont afro-américains) récurrents. 

 En conséquence, si l'on se réfère à la liste des protagonistes de la série828, l'on 

recensera cinq personnages blancs et pour deux personnages racisés (l'un noir, l'autre 

hispanique) parmi les personnages principaux, ainsi que vingt-six blancs829 pour cinq 

personnages racisés830 parmi les personnages récurrents. Si l'on additionne l'ensemble de 

ces personnages, l'on constate que les personnages racisés représentent le quart de la 

distribution.  

 Si, à présent, l'on décide de considérer des personnages apparus dans au moins trois 

épisodes de la série831, tels qu'ils sont répertoriés sur le site IMDb, l'on dénombre, sur 

quatre-vingt-huit rôles, soixante-douze Blancs (soit 81,8% de cette distribution), sept Noirs 

(7,9%), huit Hispaniques (9%) et un Asiatique (1,1%). 

 Bien que ces statistiques ne puissent faire sens en elles-mêmes, sans prendre en 

compte plus précisément l'importance du rôle dévolu à chacun, l'on constate que la 

proportion de personnages racisés dans la série d'Alan Ball est sensiblement inférieure à 

celle des personnes d'origine hispanique, afro-américaine et asiatique aux États-Unis. 

 

                                                             
828 Nous nous appuyons ici sur la liste proposée sur la page Wikipedia anglophone consacrée à Six Feet Under. 
829 Nous prenons le parti de considérer comme blanc le personnage de Gary Deitman (David Norona), le 
conseiller d'orientation de Claire, ainsi que son professeur Olivier Castro-Staal : bien que le premier soit 
interprété par un acteur cubain, et le second par un comédien d'origine libanaise, les noms que portent leurs 
personnages brouillent les pistes quant à leurs appartenances raciales et ethniques, sur lesquelles nous n'avons 
aucune autre information. 
830 Vanessa et Sophia (Idalis DeLeón) sont latinas, Taylor, Durrell et Anthony sont noirs. 
831 Nous nous sommes efforcée, dans notre démarche, de ne compter qu'une seule fois les personnages 
interprétés par plusieurs acteurs successifs, comme les enfants qui grandissent au fil des saisons. Nous 
procéderons de la même manière pour toutes les autres séries du corpus. 
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 De fait, si l'on examine à nouveau les images promotionnelles de 6 Feet Under 

évoquées précédemment, l'on remarque que les seuls personnages racisés qui y figurent 

sont – sans surprise – Keith et Federico, tandis que du côté des protagonistes blancs, les 

quatre Fisher, mais aussi Brenda, Lisa, Billy et Nathaniel Senior y apparaissent (sans être du 

moins tous présents sur les mêmes photographies). Il en résulte l'impression que cette 

œuvre reste une série peu diversifiée d'un point de vue racial et ethnique. 

 

 L'on pourrait s'attendre à ce que les « fils de chaîne » de cette œuvre tissée, en 

d'autres termes les personnages présents ponctuellement que sont les défunts présentés au 

début de chaque épisode, insufflent une plus grande diversité à la série de ce point de vue. 

Nous avons donc comptabilisé et classé par appartenances raciales et ethniques l'ensemble 

de ces figures brièvement mises en scène. Nous avons recensé, sur la totalité des cinq 

saisons, soixante-quatre personnages morts en début d'épisode, si l'on fait abstraction de 

Nathaniel Senior, qui décède dans le pilote de la série. Parmi ces soixante-quatre 

personnages, nous avons identifié cinquante-quatre Blancs, soit près de 85% des 

personnages défunts, quatre Noirs (6%), quatre Hispaniques (6%) et deux Asiatiques (3%). Il 

est donc évident que la majorité de morts caucasiens est écrasante ; les chiffres ne 

coïncident ni avec les statistiques démographiques des États-Unis, ni avec celles de la ville 

spécifique qu'est Los Angeles, où se déroule Six Feet Under. En effet, selon un recensement 

effectué dans cette ville en 2000 – soit à l'époque précise de production et de diffusion de la 

série–, Los Angeles comptait 44,6% d'Hispaniques, 31,1% de Caucasiens, 9,5% d'Afro-

Américains et 11,3% d'Asiatiques832. 

 

 En conséquence, il apparaît clairement que les protagonistes de cette œuvre 

évoluent dans un milieu très majoritairement blanc, si l'on en juge par leurs fréquentations 

et par leur clientèle. Avant même d'avoir analysé les relations interraciales dans Six Feet 

Under au prisme du tissage narratif, et donc de savoir s’il s'y exerce des rapports de 

domination et de soumission, force est de constater que cette série atteste d'un déséquilibre 

flagrant du point de vue ethnique et racial. Ce phénomène ne signifie certes pas que la série 

nie la diversité de la population de Los Angeles, mais l'on peut d'ores et déjà comprendre 

                                                             
832 California Statistical Abstract, 2005, P. 19. Source numérique :  
http://www.dof.ca.gov/HTML/FS_DATA/STAT-ABS/StatAbs05_web4.pdf 
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que les groupes communautaires fondés sur des critères raciaux et ethniques ont tendance à 

segmenter cette population et à rester hermétiques. La série suivante tendra à confirmer ce 

phénomène. 

 

 

 11.2.2. Dans Desperate Housewives 

 

 L'on sait que l'œuvre de Marc Cherry a pour foyer narratif un suburb californien, une 

banlieue chic. Un tel lieu est, aux États-Unis, majoritairement réservé à une population aisée 

WASP : Blanche, d'ethnicité anglo-saxonne, et de confession protestante. L'on est donc en 

droit de se demander si des personnages racisés y seront mis en scène. 

 Parmi les quatre héroïnes de Desperate Housewives, l'on sait déjà qu'il en est une 

d'ethnicité hispanique : Gabrielle Solis, qui est d'ascendance mexicaine. Parce qu'ils sont 

connectés à cette dernière, d'autres personnages latinos seront mis en scène dans la série, 

et dotés de lignes d'action plus ou moins pérennes. Le plus important est Carlos, son époux, 

présent de la première à la dernière saison. Nous avons souligné précédemment que, durant 

la période où il est séparé de Gabrielle, Carlos demeure un personnage actif dont la ligne 

d'action continue de se développer : il vit notamment une romance avec une autre 

protagoniste, Edie. Par ailleurs, les filles du couple Solis, Juanita (Kaili Say, puis Madison de la 

Garza) et Celia (Daniella Baltodano, puis Karolina Villarea), occuperont une place 

relativement importante dans la narration à partir de la saison 5, en particulier l'aînée, sur 

laquelle seront centrées certaines intrigues833. D'autres membres de la famille Solis seront 

en outre dotés d'une ligne d'action sur une durée plus courte : Juanita « Mama » Solis, mère 

de Carlos, dans la saison 1, ainsi qu'Ana (Maiara Walsh), une nièce, dans les saisons 5 et 6.  

 L'on sait que les trois autres housewives « principales », Bree, Lynette et Susan, ainsi 

que la défunte narratrice Mary Alice, sont caucasiennes, tout comme leurs époux, parents et 

enfants. Parmi les autres personnages féminins résidant à Wisteria Lane et dotés de lignes 

d'action importantes, beaucoup sont blancs également. C'est le cas d'Edie, de Katherine 

Mayfair, ou encore d'Angie Bolen. En revanche, deux housewives récurrentes, Betty 

                                                             
833 L'on rappellera en particulier l'arc important de la saison 7 consacré à l' « échange de bébés », Juanita ayant 
été substituée à la fille biolgique des Solis, Grace (Cecilia Malagot) à la maternité. Cette intrigue feuilletonnante 
fera intervenir d'autres personnages d'ethnicité hispanique, les parents de Grace. 
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Applewhite dans la saison 2 et Renee Perry  dans les saisons 7 et 8, sont noires834. Outre 

cela, les deux fils de la première, Caleb et Matthew, sont deux personnages afro-américains 

dont les lignes d'action bénéficient de développements dans la série. Enfin, l'on recense 

deux personnages asiatiques qui prendront part à des intrigues plus courtes : Yao Lin (Lucille 

Soong) dans les saisons 1 et 5, et Xiao Mei (Gwendoline Yeo) dans les saisons 2 et 3. 

 Quoiqu'il ne nous soit pas possible ici d'évoquer nommément tous les personnages 

caucasiens ou racisés de Desperate Housewives, l'on constate que cette œuvre ne cantonne 

pas sa distribution à un cercle strictement W.A.S.P., en dépit du cadre où se déroule ce 

« soap opera comique ». En observant derechef les images promotionnelles que nous avions 

selectionnées, l'on constate que le personnage racisé qu'est Gabrielle y est 

systématiquement présent ; dans l'une des photographies apparaît en outre Renee, ce qui 

indique qu'elle tient un rôle important dans les saisons où elle intervient.  

 

 Si l'on cherche à présent à établir des statistiques, l'on dénombre, dans la liste du 

casting, cent cinquante-et-un personnages blancs aparaissant dans trois épisodes au moins, 

dix Hispaniques, huit Noirs et quatre Asiatiques. Soit, sur un total de cent soixante-treize 

personnages, 87% de Caucasiens, 5,7% de latinos, 4,6% d'Afro-Américains et 2,3% 

d'Asiatiques. Les disparités sont donc plus grandes encore que dans 6 Feet Under, qui se 

déroule aussi en Californie, dans un suburb835. 

 Ces chiffres ne sont guère surprenants étant donné le milieu où évoluent les 

personnages de la série ; il faudra néanmoins attendre d'analyser les relations entre eux à 

l'aide du tissage afin de savoir si la série traduit des rapports de domination des personnages 

blancs sur ceux issus de minorités raciales et ethniques. 

 

 

 11.1.3. Dans The Sopranos 

 

 Quoique différente, à bien des égards, des deux séries que nous venons d'évoquer, 

The Sopranos va mettre en scène des personnages résidant eux aussi dans une zone 

suburbaine cossue, cette fois-ci dans le New Jersey. C'est en particulier le cas de Tony et de 

                                                             
834 Plus précisément, la seconde est métisse. 
835 Le milieu de Desperate Housewives est toutefois plus huppé que celui de Six Feet Under. 
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sa famille : nous avons déjà pu opérer un rapprochement entre les héroïnes de Marc Cherry 

et Carmela, qui peut tout à fait prétendre au titre de « desperate housewife », aisée mais 

souvent malheureuse.  

 Si l'on considère l'œuvre de David Chase d'un point de vue racial, l'on constate qu'il y 

règne une hégémonie blanche plus grande encore que dans les deux opus précedents. En 

effet, l'on sait que l'histoire se déroule dans le milieu de la mafia italienne ; il est donc aisé 

de comprendre que la communauté sur laquelle est centrée la série est déterminée par des 

critères ethniques, idée que nous développerons dans le chapitre suivant. Mais l'on peut 

d'ores et déjà constater empiriquement la rareté de personnages racisés : l'on peut toutefois 

mentionner Noah, le petit-ami métis de Meadow, qui n'apparaît que dans trois épisodes, 

ainsi que Blanca (Dania Ramirez), jeune femme hispanique qui est un temps fiancée à A.J.. 

Parmi les maîtresses de Tony, l'on peut compter Valentina La Paz (Leslie Bega), également 

hispanique, mais ayant aussi des origines italiennes. L'on relèvera en outre la présence 

d'amis de Christopher qui sont arabes, Ahmed (Taleb Adlah) et Muhammad (Donnie 

Keshawarz), dans six épisodes de la sixième saison. 

 Par ailleurs, la distribution de The Sopranos est presque intégralement blanche : si 

l'on s'en réfère une fois encore à la liste de personnages établis sur IMDb, l'on y dénombre 

cent soixante-deux Blancs (95% du casting), deux Noirs (1,2%), trois Hispaniques (1,8%), et 

trois Arabes ou Persans (1,8%). Dans la liste que nous venons d'examiner, le premier 

personnage racisé à être mentionné, Valentina, n'est placé qu'en quatre-vingtième position. 

 Les images publicitaires dans la série confirment d'ores et déjà cette hégémonie 

blanche, puisqu’aucun personnage racisé n'y apparaît. L'on devine aisément que ce 

phénomène traduit l'exclusion des personnes non-blanches dans le milieu mafieux ici mis en 

scène ; nous verrons de quelle manière notre étude à venir sur les rapports interraciaux 

tissés dans l'œuvre de David Chase le confirme.  

  

 

 11.1.4. Dans The West Wing 

 

 Si l'on considère, à présent, la série d'Aaron Sorkin, on peut recenser dans 

l'entourage direct du Président Bartlet une majorité de personnes caucasiennes également. 

Parmi les membres du staff qui tiennent les rôles principaux au fil des saisons, nous ne 
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comptons qu'un seul Noir, Charlie. En élargissant quelque peu notre spectre, l'on peut 

également évoquer le personnage de Matt Santos, d'ethnicité hispanique, qui ne travaille 

pas pour la Maison Blanche, mais qui est doté d'une ligne d'action importante dans les 

dernières saisons. Avec Charlie, il est d'ailleurs le seul personnage dont le visage puisse 

apparaître au générique qui ne soit pas blanc. Nancy McNally et Percy Fitzwallace (John 

Amos), hauts responsables de la Sécurité Intérieure, ainsi que Bonnie, l'assistante de Toby, 

dont l'interprète est d'origine Afro-Indienne, sont eux aussi racisés. Ils restent toutefois très 

minoritaires par rapport à la proportion de rôles tenus par des blancs. En œuvrant de la 

même manière que pour les séries précédentes, nous avons comptabilisé dans The West 

Wing, parmi les personnages apparaissant dans au moins trois épisodes, cent trente-neuf 

Caucasiens (79,5% de la distribution), dix-sept Noirs (9,7%), onze Hispaniques (6,3 %), six 

Asiatiques (3,4%), ainsi qu'un personnage palestinien et l'Afro-Indienne Bonnie, déjà 

évoquée (chacun représentant 0,57% du casting). 

 Quant aux images promotionnelles que nous avons sélectionnées, elles ne montrent 

qu'un personnage qui ne soit pas blanc, Charlie, lequel est toujours entouré par les 

protagonistes caucasiens de la série. L'on notera toutefois que, bien que nous ne les ayons 

pas incluses dans notre partie consacrée aux gender studies, les jaquettes des DVDs des 

saisons 6 et 7 représentent également Matt Santos, tantôt en l'absence, tantôt en présence 

de Charlie : 
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 Lorsque nous étudierons les interrelations raciales de l'œuvre d'Aaron Sorkin, nous 

pourrons nous demander dans quelle mesure elles sont représentatives d'une réalité 

politique étatsunienne. 

 

 

 11.1.5. Dans 24 

 

 La série suivante de notre corpus a un caractère plus international, dans lÀ mesure où 

elle traite du terrorisme visant les États-Unis : les attentats ou tentatives d'attentats sont, à 

première vue du moins, l'œuvre d'ennemis extérieurs, quoique la suite de nos recherches 

nous permettra de nuancer ce propos. 

 Au fil des saisons, les adversaires de la nation américaine sont des ressortissants de 

différents pays de la péninsule arabique non identifiés ou fictifs comme le Kamistan (saisons 

2, 4, 6, 8), d'un pays africain également imaginaire, le Sangala (saison 7), mais aussi des 

Russes (saisons 5, 6, 8) et des Chinois (saisons 4, 6) ; en outre, l'on peut recenser des 

terroristes serbes (saison 1), mexicains (saison 3) ou tchétchènes (saison 5). L'on peut donc 

s'attendre à trouver dans 24 une distribution plus cosmopolite que dans les précédents opus 

analysés, que ce soit dans les camps alliés ou ennemis du gouvernement des USA, de la CTU, 

et de Jack Bauer. 

 Lors de sa sortie, la série a été remarquée entre autres pour sa représentation d'un 

Noir dans le rôle d'un homme politique candidat aux présidentielles (saison 1) puis Président 

des États-Unis (saison 2) : David Palmer. 24 étant rattachée au genre soap, et mettant par 

conséquent en scène des familles, l'on ajoutera que l'épouse, les enfants et le frère de 

Palmer y sont également des figures Afro-Américaines importantes. Outre cela, l'on peut 

mentionner la mixité raciale et ethnique de différentes organisations américaines, et en 

particulier la CTU : Bauer y côtoie des agents noirs, tel Curtis Manning (Roger Cross), ou 

hispaniques, comme Gael (Jesse Borrego). Cependant, il est assez aisé de montrer que cette 

série, comme les précédentes, maintient un écart important entre le nombre de 

personnages caucasiens et racisés représentés. 
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 Nous avons déjà eu l'occasion de mentionner le très grand nombre de personnages 

qui agissent au fil des saisons ; en cela, la série de Cochran et Surnow dépasse de loin toutes 

les autres dans notre corpus. En effet, trois cent quarante-trois personnages interviennent 

dans au moins trois épisodes. Or, malgré la multitude de nationalités représentées, en 

provenance de régions du globe très diverses, les Blancs restent très majoritaires dans 24, 

puisqu'ils représentent  73,7% du casting (deux cent cinquante-trois personnages), tandis 

que les personnes noires sont 7,9% (vingt-sept personnages), les Latinos  4% (quatorze 

personnages), les Asiatisques 3,5% (douze personnages), les Arabes et Persans, 10,5% 

(trente-six personnages), et les « Autres » 0,3% (un personnage836). L'on dénote donc un 

nombre plus important de personnages Arabes ou Persans que dans les autres opus étudiés, 

en raison du contexte particulier de la série ; malgré cela, la proportion de personnages 

racisés demeure assez peu élevée dans cette série. 

 

 Quant aux images que nous avions choisies, elles peuvent représenter un ou deux 

personnages noirs, qui diffèrent selon la série choisie, mais les Blancs y sont toujours 

beaucoup plus nombreux, lorsque la photographie n'est pas exclusivement caucasienne. 

 

 

 11.1.6. Dans Lost 

 

 Lost est la seule série de notre corpus qui n'ait pas les États-Unis pour cadre principal 

; l'on sait qu'elle est centrée sur l'île du Pacifique Sud qui tient lieu de foyer de la narration. 

En outre, nous avons déjà mentionné les diverses nationalités de ses protagonistes : Sayid 

est irakien837, Sun et Jin sont coréens, Monsieur Eko est nigérian, etc. Si la majorité des 

personnages est malgré tout de nationalité américaine (l'avion qui transportait les naufragés 

effectuait un vol entre l'Australie et les États-Unis), l'on trouve, parmi les personnages 

originaires des U.S.A., des Afro-Américains (Michael, Walt, Rose), des Hispaniques (Hurley, 

Ana Lucia [Michelle Rodriguez]), ou encore un Asiatique (Miles Straume838). La série revêt 

                                                             
836 Il s'agit de Maureen Kingsley, une journaliste interprétée par la comédienne Afro-Indienne Devika Parikh, 
que nous connaissons déjà pour son rôle de Bonnie dans The West Wing. 
837 Quoiqu'interprété par un comédien d'origine indienne. 
838 L'on se souvient que Miles ne fait pas partie des naufragés du vol Oceanic 815 : il n'arrive sur l'île que dans 
la quatrième saison. Il tient cependant un rôle important dans la suite de la série. 
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ainsi un caractère multiculturel, et le groupe de « héros » peut être vu comme le fantasme 

d'une « communauté mondiale », au sein de laquelle les frontières culturelles seraient 

dissoutes. 

 Il n'est pas encore temps de se demander si les personnages de races et d'ethnicités 

différentes sont réellement égaux dans la série. Avant cela, établir des statistiques 

semblables à celles des précédentes séries nous permet de constater qu'en dépit de ses 

aspirations multiculturelles, Lost maintient une hégémonie blanche dans sa distribution. En, 

effet, bien que ce soit l'œuvre de notre corpus où la proportion de Caucasiens est la moins 

importante, ceux-ci restent très majoritaires, puisqu'ils représentent 72,4% du casting, que 

ce soit sur ou hors de l'île (soixante-seize personnages sur cent cinq). Nous avons recensé 

par ailleurs dix personnages noirs (9,5%), sept personnages hispaniques (6,7%), neuf 

asiatiques (8,5%) et trois Arabes, originaires d'Irak (2,8%). En conséquence, l'œuvre de 

J.J.Abrams diffère moins des autres séries de notre corpus que l'on aurait pu le penser. 

 

 Ces images promotionnelles, cependant, représentent une population plus diversifiée 

que celles que nous avons examinées précédemment : sur une même photographie, vont 

ainsi apparaître des Caucasiens (certes majoritaires), mais également plusieurs Asiatiques, 

Noirs et Hispaniques. En certaines occurrences, la proportion de personnages blancs est 

équivalente à la proportion de personnages racisés : Lost est la seule série de notre corpus à 

permettre cela. 

  

 Afin de clore cette section consacrée à la représentativité de nos six séries du point 

de vue racial et ethnique, nous avons réalisé un tableau récapitulatif des statistiques que 

nous venons d'établir, ce qui nous permet de comparer rapidement les pourcentages 

obtenus pour chaque œuvre.  
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Série / Races 

et ethnies 

(%) 

 

Blancs 

 

Noirs 

 

Hispaniques 

 

Asiatiques 

 

Arabes et 

Persans 

 

Autres 

6 Feet Under   81,8   7,9   9   1   0  0 

Desperate 

Housewives 

  87    4,6    5,7    2,3   0    0 

The 

Sopranos 

   95    1,2    1,8    0    1,8 

 

  1,8 

The West 

Wing 

    79,5    9,7    6,3     3,4     0,57    0,57 

24   73,7    7,9    4    3,5    10,5   0,3 

Lost    72,4    9,5    6,7    8,5    2,8   0 

 

Répartition ethno-raciale de la distribution dans les séries de notre corpus 

 

 

 Il en ressort que, bien que les proportions de chaque catégorie de population varient 

d'un opus à l'autre, l'hégémonie blanche reste très marquée. Dans tous les cas, le 

pourcentage de Caucasiens mis en scène est bien supérieur à celui de la population blanche 

aux États-Unis, tandis que tous les autres groupes sont la plupart du temps sous-

représentés.  

 Ainsi que nous l'avions dit précédemment, ces statistiques ne peuvent être exploitées 

telles quelles, et nous devons également analyser les dynamiques de pouvoir entre 

personnages blancs et racisés, à l'aide du tissage narratif, pour obtenir de réelles conclusions 

sur les interrelations raciales et ethniques dans notre corpus. En dépit de cela, la très grande 

place accordée aux personnages caucasiens nous semble déjà un indice de la persistance 

d'une domination blanche dans les différents milieux et contextes mis en scènes dans les 

œuvres étudiées. 

 Avant de mener les analyses nécessaires pour confirmer ou infirmer cette hypothèse, 

il nous semble utile de mentionner brièvement le fait que nous avons adapté à la question 
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raciale et ethnique les tests auxquels nous avions eu recours dans la partie que nous avions 

consacrée aux gender studies839.  

 En soumettant tout d’abord les séries de notre corpus à une variante ethno-raciale 

du « test de Bechedl », nous avons remarqué que cinq d’entre elles réussissaient à mettre en 

scène deux personnages racisés parlant ensemble d’autre chose que d’un personnage blanc. 

Au vu des statistiques que nous venons d’établir, il est aisé de deviner que c’est The 

Sopranos qui fait exception : les personnages non-blancs y sont trop peu représentés pour 

que l’œuvre de Chase ne leur accorde l’autonomie narrative nécessaire pour y parvenir. 

 De la même manière, cette série « échoue » à l’adaptation raciale du « test de "Mako 

Mori" ». En revanche, tous les autres opus analysés vont mettre en scène au moins un 

personnage racisé dont la ligne d’action n’est pas toujours subordonnée à celle d’un 

personnage caucasien. 

 

A la suite de ces remarques, il va s'agir pour nous d'analyser dans les chapitres à venir 

les relations entre personnages d'une même race ou ethnicité d'une part, et entre 

personnages de races et ethnicités différentes d'autre part. 

 

 

  

                                                             
839 Les résultats figurent en Annexe 1, P. 5. 
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Chapitre 12 : 

Des communautés raciales et ethniques ? 

 

 

 

 

 Dans la précédente partie de notre thèse, nous avions analysé la manière dont le 

tissage narratif  révélait, dans certaines séries de notre corpus, la présence de groupes 

communautaires clairement délimités, et constitués en fonction du genre de leurs membres. 

Lorsque nous avons identifié de tels groupes, ceux-ci symbolisaient les « clans » genrés qui 

s'opposent au sein du système patriarcal ; tout particulièrement, dans The Sopranos, le 

tissage retranscrivait le déséquilibre entre les deux « communautés sexuées » mises en 

scène, celle des femmes étant enclavée dans celle des hommes. 

 La démarche est un peu différente dès lors que l'on cherche à étudier les 

communautés raciales et ethniques représentées dans nos séries : de fait, si les liens du 

« réseau masculin » patriarcal sont informels dans le monde réel, en revanche, il existe bien 

des communautés fondées sur des critères raciaux et ethniques qui cohabitent en étant 

juxtaposées, sans réellement se rencontrer, aux États-Unis. Ici, davantage encore que dans la 

précédente partie, nous pourrons donc supposer que si de tels groupes communautaires 

sont mis en scène dans les œuvres que nous étudions, ils dépeignent une réalité sociale 

américaine, sans nécessairement recourir à la métaphore ni au symbole. 

 

 Les statistiques que nous avons établies dans le précédent chapitre nous ont donné à 

penser que les chiffres obtenus ne traduisaient pas tant une réalité démographique exacte 

des États-Unis (voire d'une ville précise, Los Angeles) que le fait qu'il existait un 

cloisonnement entre les groupes raciaux et ethniques, de sorte que les Blancs, les Noirs, les 

Hispaniques, etc., restaient majoritairement entre eux. Le présent chapitre a pour vocation 

d'essayer de confirmer cette impression grâce aux motifs tissés dans les opus concernés. Il 

n'est pas possible, cette fois-ci, de diviser notre étude en seulement deux ou trois types de 

communautés. C'est la raison pour laquelle nous procèderons plutôt à une analyse série par 

série, sans exclure pour autant des comparaisons qui nous paraîtraient pertinentes. 

 



522 
 

12.1.  La communauté italo-américaine de The Sopranos 

 

 

 Le groupe communautaire le plus évident à identifier dans notre corpus, du point de 

vue racial et ethnique, est sans conteste celui que constituent les personnages de The 

Sopranos. En effet, nous avons déjà souligné de diverses manières le fait que cette œuvre 

mettait en scène une distribution presque exclusivement blanche. Dans la suite de notre 

travail, nous évoquerons plus précisément la manière agressive dont les protagonistes de 

David Chase interagissent le plus souvent avec les rares personnages racisés qu'ils sont 

amenés à fréquenter. Mais l'on peut d'ores et déjà avancer que ces personnages sont exclus 

par Tony et son entourage, ce qui est traduit par le tissage, puisqu'aucun personnage non-

blanc n'est doté d'une ligne d'action pérenne. 

 

 La blanchité n'est toutefois pas la seule condition requise pour appartenir à la 

communauté dépeinte dans The Sopranos. Nous l'avons dit en plusieurs occasions : la série 

se déroule dans un milieu mafieux italo-américain. Un critère ethnique, culturel et national, 

s'ajoute donc à la couleur de peau des personnages qui y évoluent au cours des six saisons. 

 L'italianité des mafiosi est évidente, de par les noms des différentes familles 

(Soprano, Bompensiero, Gualtieri, Moltisanti, etc.) ; elle est en outre continuellement 

rappelée par les dialogues, le vocabulaire employé (les jurons par exemple, ou l'emploi de 

certains termes italiens comme cumare, qui signifie « maîtresse »), la musique écoutée840, 

les plats préparés. Les personnages semblent parfois se définir comme italiens plutôt que 

comme américains841, que ce soit au sein de leur cercle mafieux, ou, de manière générale, 

dans leur vie privée. L'on nuancera toutefois ce propos en nous appuyant sur le travail 

d'Olivier Esteves et de Sébastien Lefait qui, en analysant une scène de dialogue centrée sur 

le personnage de Christophe Colomb842, expliquent qu' « en insistant sur leur spécificité 

                                                             
840 Carmela adore par exemple la chanson Con Te Partirò, interprétée par Andrea Bocelli, que l'on entend 
plusieurs fois dans la série, et notamment dans l'épisode Commendatori. Dans cet épisode, par ailleurs, Tony et 
ses plus proches lieutenants se rendent en Italie, dans la région d'où ils sont originaires, pour resserrer les liens 
avec leurs cousins européens. 
841 L'on pourra citer comme exemple une phrase que Tony dans Proshai, Livushka, lorsqu'il essaie de savoir 
quelles sont les origines raciales et ethniques de Noah, le petit ami de Meadow : « Ce que je veux dire, c'est que 
nous, on est italiens » (« What I mean is, we're Italian. ») 
842 Le passage analysé par ces auteurs est issu de l'épisode Employee of the Month, 3x04, diffusé le 18 mars 
2001. 
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ethnique d'Italo-Américains qui partagent l'identité de l'explorateur génois, les hommes de 

Soprano confirment simultanément leur identité américaine. »843    

 

 En termes de tissage, cela se traduit d'abord par la multitude de connexions entre 

personnages italiens pour former des ensembles cohérents. Le plus important dans la série 

est bien entendu la famille criminelle DiMeo, dirigée par Tony. Les origines italiennes 

semblent être une obligation sine qua non pour en faire partie, bien que l'on puisse relever 

une exception : le personnage de Hesh Rabkin (Jerry Adler). Hesh est un usurier qui n'est pas 

italo-américain ; contrairement à Tony et à son entourage, il n'est pas non plus catholique, 

mais juif. Ancien conseiller de Johnny Soprano, il continue de tenir ce rôle auprès du fils de 

ce dernier, Tony. Il est donc doté d'une ligne d'action développée de la première à la 

dernière saison, qui s'entremêle à celle de Tony et de ses subalternes. L'on notera toutefois 

qu'en raison de ses origines et de sa confession, Hesh n'est pas considéré comme un 

membre à part entière de la mafia. 

 De manière tout aussi évidente, l'italianité concerne également la majorité des 

unions dans la sphère privée, ainsi que nous l'indiquions un peu plus haut, et en particulier 

les mariages. Pour ce qui est du choix de leurs partenaires, les mafiosi de la série ne vont pas 

nécessairement se tourner vers des femmes issues de familles mafieuses : par exemple, le 

père de Carmela n'a jamais pris part au crime organisé. En revanche, ces femmes sont toutes 

d'origine italo-américaine, et ont donc été élevées dans la même tradition que leurs époux 

membres de la Cosa Nostra. Indépendamment de leurs intérêts « professionnels », il semble 

donc primordial pour Tony et ses comparses de conserver et de transmettre leur héritage 

italien, de sorte que les multiples liens familiaux mis en scène dans la série, hérités du soap 

opera, sont également conditionnés par cette appartenance ethnique.  

 Au sujet des différents cercles sociaux italo-américains de The Sopranos, Esteves et 

Lefait rappellent qu'ils sont « gigognes », organisés selon un « système d'enchâssement », la 

« cellule familiale » étant contenue dans le « clan mafieux étendu »844. Nous avions déjà eu 

l'occasion de constater cela dans des passages antérieurs de nos travaux, où nous avions 

identifié les motifs de « cercles concentriques » qui se dessinaient dans le tissage des récits 

de la série. 

                                                             
843 Esteves et Lefait, op. cit., P.96. 
844 Ibid, P. 103. 
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 Outre cela, l'on remarque que Tony et ses proches privilégient les contacts avec 

d'autres italiens dans la plupart de leurs activités, indépendamment des liens familiaux ou 

des alliances mafieuses. Par exemple, les protagonistes de The Sopranos entretiennent des 

liens d'amitié avec Artie Bucco, qu'ils connaissent depuis l'enfance, et qui tient un 

restaurant. Artie est l'un des rares amis non-mafieux de Tony ; quoique ne prenant pas part 

directement aux exactions de la famille criminelle DiMeo, il est doté d'une ligne d'action 

assez importante dans la série, laquelle se noue à celle de divers autres protagonistes 

comme Adriana, qui est un temps serveuse dans son établissement. Par conséquent, de 

multiples connexions sont établies entre Artie, Tony et d'autres personnages italo-

américains importants de la série, qu'il s'agisse des mafiosi ou de leurs compagnes, ce qui 

vient enrichir le « réseau italien » mis en scène dans l'œuvre, au-delà des cercles mafieux ou 

familiaux proprement dits. Il n'est pas anodin, selon nous, qu'Artie tienne un restaurant : le 

Vesuvio est bien sûr spécialisé dans les recettes italiennes, et cette gastronomie tient une 

part importante dans la culture des personnages, ainsi que nous l'évoquions un peu plus 

haut. 

 

 De la même manière, il est intéressant de noter que dans le pilote, lorsqu'il est 

victime de crises d'angoisses et se voit contraint d'aller consulter un psychothérapeute, c'est 

un médecin d'origine italienne que choisit Tony : le docteur Jennifer Melfi. Contrairement à 

tous les personnages que nous venons d'évoquer, cette dernière n'a absolument aucun lien 

avec le milieu du crime organisé avant de faire la connaissance de ce nouveau patient ; Tony 

et elle appartiennent à deux mondes très éloignés l'un de l'autre. Pourtant, leur italianité 

commune constitue un point de rencontre, de jonction, au moins aux yeux de Tony. L'on ne 

sait si son choix de se tourner vers une praticienne au patronyme italien est délibéré ou non. 

L'on peut toutefois supposer que c'est le cas, tant Tony est attaché à ses origines et à sa 

culture. 

  Par conséquent, l'on se rend compte que le « héros » de David Chase va tisser des 

liens avec des personnages qui ne sont des membres ni de sa famille, ni de son organisation 

mafieuse, en se basant sur les origines nationales et ethniques qu'ils partagent avec lui. 

Grâce à ces connexions établies par Tony, Artie ou le Docteur Melfi, par exemple, vont se 

trouver dotés de lignes d’action pérennes au sein de la narration, tout au long des six 



525 
 

saisons, et s'insèreront dans un réseau « italianisé » qui rayonne autour du foyer qu'est 

Tony. 

 Ne négligeons pas, cependant, de remarquer à quel point cette italianité relève de la 

construction845, voire du fantasme : les éléments dont se nourrit la culture de Tony et de son 

entourage sont «d’origine fictionnelle » et « véhiculés par des noms qui évoquent 

instantanément des stéréotypes le plus souvent peu fidèles à la réalité »846, ainsi que 

l'expliquent les deux auteurs de La Question raciale dans les séries américaines. Et ceux-ci de 

rappeler, quelques pages en amont :  

 

L'extrême subjectivité d'appartenance à un groupe est également rappelée [...] : la série 

explore ainsi, lors d'un voyage à Naples (saison 2, épisode 4), toutes les ambiguïtés de 

Soprano et compères qui revendiquent leur italianité sans connaître ni la langue, ni la 

société, ni les  coutumes du pays.[...] Notons également que sans émigrer, beaucoup 

d'Italiens, d'Irlandais et de Polonais n'auraient guère pu se forger une image mentale de leur 

terre en tant que nation.847 

 

Il apparaît donc que pour les personnages de Chase, le sentiment d’appartenance 

ethnique repose moins sur fait que leurs ancêtres aient émigré d’un même pays, que sur des 

mythes construits a posteriori au sujet de cette terre. 

 

 

 

12.2. Les groupuscules raciaux et ethniques de 24 

 

 

 Deux éléments que nous avons déjà en notre connaissance sont des pistes pour 

comprendre que la série de Cochran et Surnow va mettre en scène des groupes fondés sur 

une appartenance raciale ou ethnique commune. Le premier est le caractère soapesque de 

la série, très étroitement lié au fait que ce sont toujours des groupes familiaux qui sont mis 

                                                             
845 Le terme d’ « italianité » renvoie d’ailleurs, irrésistiblement, à l’analyse que faisait Roland Barthes d’une 
publicité française pour des pâtes Panzani. Voir Roland Barthes, « Rhétorique de l’image ». Communications 
n°4, 1964. P. 40-51. 
846 Esteves et Lefait, op. cit., P. 111. 
847 Ibid, P. 105. 
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en scène au sein des intrigues, quand bien même celles-ci concernent des affaires d'État et 

des menaces terroristes. Bien qu'il ne s'agisse, évidemment, pas d'une vérité universelle, la 

plupart du temps, les membres d'une même famille ont des origines raciales et ethniques 

communes : c'est justement le cas dans la majorité des cercles familiaux représentés dans 

24. 

 Le second élément est le fait que la plupart des menaces terroristes proviennent, en 

apparence du moins, de ressortissants de différentes nations autres que les États-Unis. Si les 

chapitres à venir de notre étude nous permettront de nuancer ce propos, pour l'heure, il 

nous semble pertinent de rappeler qu’une partie des ennemis qu'affronte Bauer s'organise 

selon des groupes dont les membres ont la même nationalité, ainsi que la même 

appartenance raciale et ethnique. Il convient donc d'examiner de manière plus précise la 

composition de l'un de ces groupes. 

 

 

 Si l'on prend l'exemple de la quatrième saison, son premier épisode848 présente une 

famille d'origine arabe, les Araz. Ils vivent à l'occidentale dans un suburb de Los Angeles qui 

pourrait s'apparenter à celui de Desperate Housewives, et l'on serait donc en droit penser 

qu'ils ont entièrement adopté la culture américaine. Cependant, l'on apprend rapidement 

que les parents, Dina et Navi (Nestor Serrano), usent en fait de cette couverture pour mieux 

préparer un attentat sur le sol des USA. Leur fils Behrooz (Jonathan Ahdout) est en partie 

dans la confidence : lors d'une scène de petit-déjeuner qui pourrait sembler « classique », 

son père et sa mère lui rappellent qu'ils prennent tous trois part à une mystérieuse 

« mission » qui vise à changer le monde dans lequel ils vivent. Les deux adultes expliquent au 

jeune homme les valeurs d'unité, de cohésion, de solidarité qui doivent les animer ; or, il est 

clair que cette cohésion doit se faire, selon eux, en opposition aux Américains. Un instant 

plus tôt, une conversation au cours de laquelle Navi interdisait à Behrooz de fréquenter une 

jeune femme américaine de son lycée, en la désignant comme telle (« this American girl »), 

permettait d'exprimer très clairement cet antagonisme. 

 

                                                             
848 Day 4 – 7:00 A.M.-8:00 A.M., 4x01, diffuse le 9 janvier 2005. 
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 Il s'agit pour le moment d'une scène isolée, et non d'un récit « tissé » ; toutefois, la 

suite de la séquence et des scènes ultérieures confirment que la famille Araz s'insère dans un 

réseau terroriste plus large, lequel est fondé sur une culture – notamment religieuse – et 

une appartenance raciale commune. Ils évoquent le nom de l'un de leurs complices, qui a 

déjà été mentionné dans une scène précédente se déroulant à la CTU, Tomas Sherek (Faran 

Tahir), qui est turc. Sherek s'avérera être le bras droit du chef de la cellule terroriste à 

laquelle ils sont rattachés, Habib Marwan (Arnold Vosloo). Dans l'épisode suivant849, Navi 

communique par téléphone avec un autre membre de leur organisation, Kalil (Anil Kumar) ; 

le recours au split screen durant leur conversation, durant laquelle Navi donne à son 

complice l’ordre d’assassiner quelqu’un, permet de juxtaposer l'image des deux individus et 

de renforcer l'impression de proximité, ce qui participe bien entendu du tissage. Une fois le 

téléphone raccroché, un dialogue nous apprend que les Araz vont confier à leur fils le soin 

d’apporter une valise à un dénommé Omar (Tony Plana). 

 Ces exemples sont prélevés au sein d'un maillage de personnages et de lignes 

d'action beaucoup plus vaste qui se déploie dans l'ensemble de la saison 4. Il serait peu utile 

d'énumérer l'ensemble des scènes faisant intervenir des individus appartenant à la cellule 

terroriste de Marwan, ainsi que les liens qui les unissent les uns aux autres. Cependant, l'on 

peut se référer à la liste de complices de ces protagonistes, telle qu'elle a été établie par des 

fans de la série sur l'encyclopédie en ligne qui lui est consacrée850, ce qui nous permet 

d'accéder à une vue globale du système de relations au sein du groupuscule851. L'on y 

identifie les différentes ramifications, sous-catégories et classements hiérarchiques qui le 

structurent, parmi lesquels nous pouvons relever : 

 

-la « cellule principale » (« primary cell »), dirigée par Marwan lui-même, et qui compte des 

personnages tels que Joseph Fayed (Adam Alexi-Malle), 

 

-la « première sous-cellule » (« first sub-cell »), à laquelle appartiennent les Araz et Sherek 

que nous connaissons déjà, ainsi que des individus portant des noms tels que Tariq (Rene 

Millan),  

                                                             
849 Day 4 –    8:00 A.M.-9:00 A.M., 4x02, diffuse le 9 janvier 2005. 
850 24.wikia.com 
851 http://24.wikia.com/wiki/Day_4_antagonists#Second_sub-cell 
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-la « seconde sous-cellule » (« second sub-cell »), dirigée par Omar, et constituée par des 

dénommés Ahmet (Nicholas Kadi), Kalil, Abdul (Matt Gallini), notamment, 

 

-le groupe de preneurs d'otages qui doit échanger Jack Bauer contre Behrooz au cours de la 

saison, lequel est composé de membres nommés Rafique (Anthony Azizi), Anwar (Gino 

Salvano), Abdullah (Navid Negahban) et Rasheed (Henry M. Kingi, Jr.). 

 

 L'on pourrait arguer que nous avons pris le soin, dans les listes que nous venons de 

rapporter, de ne sélectionner que les personnages qui portent des noms à consonnance 

moyen-orientale, alors que sur le site d'où proviennent ces informations, chaque catégorie 

ou presque de « méchants » compte également des individus dont les patronymes sont 

anglo-saxons ou originaires d'autres parties du monde, comme le Chinois Lee Jong (Peter 

Chen). Cela est vrai, et notre intention n'est pas de nier la mixité raciale de ces équipes 

terroristes. Dans la suite de nos travaux, nous aurons l'occasion de montrer que les groupes 

communautaires qui s'affrontent dans 24 ne sont pas constitués de segments de population 

parfaitement homogènes d'un point de vue racial et ethnique. Ce sera pour nous l'occasion 

d'interroger le manichéisme de 24, en nous demandant si, de ce point de vue, la série 

parvient à outrepasser une représentation réactionnaire où de « bons Américains » 

affrontent de « méchants étrangers ». 

 Avant cela, nous remarquerons dès à présent que la plupart des personnages non-

arabes qui participent à l'organisation dirigée par Habib Marwan sont décrits, sur la page 

web qui nous sert de source, comme étant des « mercenaires » (« mercenaries » ; c'est le cas 

par exemple de Mitch Anderson [Ned Vaughn] ou de Nicole [Dagmara Dominczyk], qui 

participent à l'attentat contre Air Force One), des « travailleurs indépendants » 

(« freelancers » ; ainsi est décrit Lee Jong), des individus simplement « payés par Marwan » 

(« paid by Marwan » ; comme Robert Morisson [Keith Szarabajka]) ou « engagés » (« hired ») 

pour accomplir une action : ainsi, Mandy (Mia Kirshner) a été « engagée pour trafiquer le 

téléphone portable de Richard Heller.»852 En conséquence, si tous ces personnages sont 

connectés de diverses manières au réseau d'Habib Marwan, et peuvent œuvrer activement 

                                                             
852 « Hired to bug the cell phone of Richard Heller. »  
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pour l'aider à atteindre son but, ils ne le font pas par conviction politique ni religieuse, mais 

pour servir leurs intérêts individuels. Ils sont mus par l'appat du gain, à l'inverse des 

protagonistes d'origine arabe, qui, eux, servent une cause commune. De fait, l'on est ici en 

présence d'un système de personnages où ceux qui sont d'origine moyen-orientale 

constituent les rouages d'un ensemble cohérent, tandis que ceux d'autres races ou 

ethnicités, et notamment des Blancs, ne sont qu'au service d'eux-mêmes. C'est la raison 

pour laquelle l'on avancera que dans cet exemple de 24, qui n'est bien sûr pas isolé dans la 

série, l'on peut distinguer au sein du tissage une communauté raciale et culturelle soudée, et 

des intervenants ponctuels qui, eux, ne font pas preuve de la cohésion ni de l'unité chères à 

Navi Araz.  

 L'on comprend dès lors que pour analyser les communautés raciales et ethniques au 

prisme du « tissage narratif  », la narratologie modale constitue un outil qui connaît des 

limites ; c'est davantage la narratologie thématique, grâce à laquelle nous distinguons les 

différentes natures des liens qui unissent les actants, et leurs diverses motivations, qui nous 

permet d'identifier dans l'exemple choisi un groupe communautaire dont la solidarité repose 

sur un sentiment d'appartenance ethnique commun. 

 Il ne s’agit cependant que d’une étape dans notre processus d’analyse du tissage. 

Dans les chapitres à venir, la narratologie modale nous sera en revanche indispensable pour 

démontrer que l’organisation narrative évolue au fil des épisodes de la saison, révélant un 

système d’interrelations de plus en plus complexe entre les différents groupes ethniques en 

présence. 

 

 

 

12.3. La communauté hispanique esquissée dans Six Feet Under 

 

 

 Lors de notre précédent chapitre, en appliquant les tests de Bechdel et de « Mako 

Mori » dans une variante raciale et ethnique aux séries de notre corpus, nous avons eu 

l'occasion de remarquer que Six Feet Under parvenait à la fois à mettre en scène des 

dialogues entre personnages racisés qui ne soient pas au sujet d'un personnage blanc, et à 

doter certains de ces personnages de lignes d'action à part entière, qui ne les réduisaient pas 
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à de simples rôles de soutien des protagonistes caucasiens. Toutefois, nous avons également 

pu constater dans la même section que les Blancs demeuraient largement majoritaires dans 

l'œuvre d'Alan Ball, que ce soit au sein de la distribution principale ou parmi les « fils de 

chaîne » que représentent les défunts de chaque épisode et leur entourage. Il est donc 

légitime de se demander si Six Feet Under parvient à représenter, via le tissage de sa 

narration, des groupes communautaires fondés sur des origines raciales ou ethniques. 

 

 Du fait que l'un de ses personnages principaux, Keith Charles, soit Afro-Américain, 

l'on pourrait supposer qu'une communauté noire va être représentée dans cette série. En 

réalité, s'il en est une, elle ne dépasse guère les frontières de la cellule familiale, et ne se 

caractérise ni par la solidité des liens qui unissent ses membres, ni par sa pérennité dans le 

déroulement de la narration.  

 Si Keith est le seul Noir à pouvoir être considéré comme un « personnage principal » 

de Six Feet Under, certains épisodes y font également intervenir ses parents, Roderick 

(James Pickens Jr.) et Lucille (Beverly Todd), sa sœur Karla (Nicki Micheaux) et sa nièce 

Taylor. C'est notamment le cas dans l'épisode The Liar and the Whore : Karla est en prison en 

raison de son addiction à la drogue, et sa fille Taylor a donc été prise en charge par Keith et 

David. Or, les parents de Keith et Karla, en visite à Los Angeles, expriment leur désir 

d'emmener leur petite-fille afin qu'elle vive avec eux à San Diego.  

 Bien qu'il s'agisse seulement d'une famille, c'est-à-dire d'un groupe communautaire 

des plus restreints, l'on pourrait supposer que le cercle composé par les Charles va 

témoigner, en cette occasion, d'une solidarité à toute épreuve, ce qui se traduirait par une 

union harmonieuse des lignes d'action de ses différents membres. Cela semble être le cas 

lorsque, au cours de la conversation où Roderick annonce son intention d'emmener Taylor, 

Keith approuve, contrairement à son compagnon David. À ce moment-là, les lignes d'action 

de Keith et de ses parents semblent se lier pour mettre en marche un projet commun, se 

désolidarisant de celle de David.  

 Néanmoins, ce passage ne permet aucunement d'affirmer que l'on est en présence 

d'une union conditionnée par une appartenance raciale commune par opposition à un Blanc. 

D'une part, le lien qui paraît se tisser entre Keith et ses parents ne se fonde pas sur une 

culture afro-américaine partagée ; il semble plutôt permis par l'autorité que Roderick exerce 

sur son fils, ainsi que par la pertinence des arguments avancés pour que Taylor change de 
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foyer. En outre, la suite de l'épisode atteste de la fragilité de ce lien qui semblait connecter 

Keith et ses parents. En effet, après avoir parlé de la situation avec David d'une part, et Karla 

d'autre part, Keith revient sur sa décision et annonce à sa famille qu'il préfère garder Taylor, 

ce qui provoque le courroux de Roderick. Il s'agit d'un exemple parmi d'autres des conflits 

qui se révèlent à chaque fois que Keith est confronté à ses parents, et plus précisément son 

père. Leurs dissensions sont en partie causées par le fait que Mr. Charles accepte mal la 

relation entre son fils et David. Or, cette désapprobation n'est pas due à la mixité raciale du 

couple, mais au fait qu'il s'agisse d'une union homosexuelle. Par ailleurs, la violence de 

Roderick constitue la raison majeure pour laquelle lui et ses enfants ne parviennent pas à 

s'entendre réellement : sa fille Karla le tient d'ailleurs pour responsable des problèmes de 

drogue qu'elle a dans cette seconde saison. 

 

 In fine, la famille Charles ne se caractérise absolument pas par la cohésion de ses 

membres ; cet éclatement, et la dispersion des trajectoires des personnages qui la 

composent, se traduit au niveau du tissage par le peu de scènes qui sont accordés aux 

parents et à la sœur de Keith dans le reste de la série. En cette absence de solidarité, il est 

évident que cette cellule familiale ne saurait être vue comme un noyau communautaire 

revêtant des spécificités culturelles afro-américaines : la question raciale est entièrement 

évacuée à ce niveau-là. 

 Plus tard, lorsque Keith adoptera deux enfants noirs, l'on ne pourra pas davantage y 

voir l'esquisse d'une « communauté familiale » afro-américaine, puisque c'est avec son 

compagnon caucasien David qu'il devient le père d'Anthony et Durell ; c'est d'ailleurs David 

qui, le premier, éprouve de l'affection pour Anthony au point de vouloir qu'il devienne leur 

fils. 

 

 La situation est différente en ce qui concerne Federico. En effet, contrairement à 

Keith, nous avancerons que via ce personnage hispanique, Six Feet Under va ébaucher la 

représentation d'une communauté latina. 

 À l’inverse du conjoint de David, Rico a tout d'abord épousé une femme qui a la 

même appartenance ethnique que lui : Vanessa. L'on retrouve ici un principe proche de ce 

que l'on avait constaté dans The Sopranos, où Tony et ses différents compagnons avaient 

tous des épouses italo-américaines comme eux. Dans le cas de Federico et Vanessa, l'on ne 
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sait cependant pas s'il s'agit d'un choix délibéré de la part des deux personnages de s'unir à 

une personne issue du même groupe ethnique, ou d'un hasard favorisé par le fait qu'ils aient 

grandi et évolué dans un quartier et un environnement proprement latinos. Leur cercle 

familial est élargi par la présence ponctuelle, dans la série, de leurs deux enfants, lesquels 

sont toutefois trop jeunes pour être dotés de réelles lignes d'action, d'Angelica, la sœur de 

Vanessa, ainsi que, brièvement, de Ramon (Ricardo Antonio Chavira), cousin de Rico, et de 

sa femme Graciela (Maria Carmen). L'on constate que comme Federico, Ramon a épousé 

une femme hispanique, de sorte que l'ensemble de la famille qui est présentée apparaît 

comme « homogène » d'un point de vue ethnique. 

 

 L'hispanicité des Diaz est marquée, comme dans The Sopranos, par un certain 

nombre de détails culturels tels que l'emploi de mots en espagnol qui ponctuent les 

conversations en anglais. En outre, au sein de lignes d’intrigues qui ne concernent que cette 

cellule familiale, les personnages peuvent s'adonner à des pratiques qui, elles aussi, sont 

typiques de leur culture sud-américaine : nous pensons tout particulièrement aux cours de 

danse que prennent Rico et Vanessa dans l'épisode Everyone Leaves (3x10, diffusé le 4 mai 

2003), à l'occasion desquels ils apprennent le tango, la salsa et le merengue. Ces leçons 

s'insèrent dans une ligne d'intrigue centrée sur la dépression que subit Vanessa suite au 

décès de sa mère853 ; elles sont d'ailleurs présentées comme un moyen pour la jeune femme 

de retrouver le goût de vivre (c'est elle qui décide de s'y inscrire). Le cours auquel participe 

le couple dans cet épisode sera l'occasion d'un rebondissement dans cette ligne d'intrigue, 

puisque, quoique Vanessa soit très enthousiaste au début, la frénésie de la danse va ensuite 

causer un malaise à la suite duquel elle "replongera" dans son état dépressif pour plusieurs 

épisodes. En conséquence, l'on constate que dans Six Feet Under, les lignes d’intrigues 

dévolues à Federico et à sa famille, au cours desquelles aucun personnage caucasien 

n'intervient, se nourrissent de leur culture et seront l'occasion de marquer leur hispanicité, 

ce qui n'a pas d'équivalent dans les intrigues où leurs lignes d'action respectives 

s'entremêlent à celles de personnages d'ethnicités différentes. 

 

 Nous l'avons dit, la « communauté latina » dessinée dans Six Feet Under se centre sur 

une seule famille. Contrairement à la situation vécue par Keith, il semble que les Diaz 
                                                             
853 Ce décès est évoqué pour la première fois dans Making love work (3x06, diffusé le 6 avril 2003). 
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entretiennent avec leurs proches parents des liens de solidarité et d'entraide. L'un des 

exemples qui en atteste est une ligne d'intrigue qui se déroule au cours de la saison 2, et qui 

concerne l'achat d'une maison par Federico et Vanessa. Dans Out, Out, Brief Candle (2x02, 

diffusé le 10 mars 2002), tous deux visitent une demeure qui leur plait, accompagnés de 

Ramon, qui est maçon et peut, selon eux, leur apporter son expertise concernant la bâtisse. 

Le personnage est donc introduit dans la série pour soutenir la ligne d'intrigue du couple 

Diaz. Un peu plus tard dans le même épisode, Vanessa annonce à Rico qu'elle a pu verser un 

acompte pour acheter cette maison grâce à sa sœur, qui lui a donné la somme d'argent 

nécessaire. Ici, bien qu'elle n'intervienne pas directement dans la scène, Angelica (Melissa 

Marsala) – qui est par ailleurs un personnage récurrent de la série – contribue à faire 

progresser la ligne d'intrigue de sa sœur et de son beau-frère, grâce à une action qui 

démontre sa solidarité envers le couple. Il est à noter qu'auparavant, Federico avait 

demandé cette aide financière aux Fisher, lesquels avaient refusé, préférant investir dans 

leur entreprise. C'est donc uniquement au sein de leur communauté familiale que Rico et 

Vanessa peuvent trouver l'appui nécessaire pour mener à bien leur projet. 

 Un peu plus tard, dans In Place of Anger (2x06, diffusé le 7 avril 2002), le couple subit 

un dégât des eaux dans la maison récemment acquise. C'est donc Ramon qui est chargé 

d'effectuer les travaux de réparation. Dans l'épisode suivant (Back to the Garden, 2x07, 

diffusé le 14 avril 2002), sur le chantier qui a envahi leur habitation, Rico surprend Ramon au 

beau milieu d'un rapport sexuel avec un ouvrier. Outré, il chasse son cousin avec force 

insultes homophobes. Dans une scène ultérieure, Graciela, l'épouse de Ramon, évoque ce 

renvoi ; elle n'en connaît cependant pas la raison, et croit que les deux hommes se sont 

disputés pour une banale histoire de goût concernant les tuiles à poser. Ces deux 

personnages réapparaissent peu après, dans It's The Most Wonderful Time of the Year, à 

l'occasion de la fête éminemment familiale qu'est Noël. L'on pourrait penser les deux 

cousins réconciliés, mais Vanessa, à qui Federico a fait part de sa « découverte », ne peut 

s'empêcher de révéler la vérité à Graciela. Si ce dialogue n'est pas montré, sa conséquence 

directe ne tarde pas à apparaître à l'écran : Ramon revient chez les Diaz pour agresser 

physiquement Rico, furieux que son secret ait éclaté au grand jour. L'on apprend alors que 

son épouse, écœurée, l'a quitté en emmenant leurs enfants avec elle. À la suite de cette 

scène, ni Ramon ni Graciela n'interviendront à nouveau dans Six Feet Under. 



534 
 

 L'on pourrait arguer que cette ligne d'intrigue soulève davantage des questions de 

genre et d'orientation sexuelle que d'ethnicité : en effet, il est possible de la rapprocher de 

l'intrigue consacrée à l'homosexualité de Vito dans The Sopranos. Comme dans la série de 

David Chase, ici, la révélation du penchant gay d'un personnage a pour conséquence le fait 

que les membres de sa communauté l'en excluent fermement, désolidarisant leurs lignes 

d'action de la sienne. Dans Six Feet Under, comme nous venons de le voir, cela se traduit 

purement et simplement par la disparition du fil narratif de Ramon dans la trame de la série 

dans son ensemble, et plus particulièrement dans la ligne d'intrigue centrée sur Federico et 

Vanessa, où il intervenait en tant qu'adjuvant. Toutefois, évoquer ici ce phénomène nous 

paraît tout aussi pertinent que si nous l'avions fait dans la partie de notre thèse consacrée 

aux gender studies. En effet, nous pouvons affirmer que la violence homophobe de Rico est à 

mettre en relation avec sa fierté d'appartenir à la communauté hispanique. Pour entériner 

cela, nous évoquerons un dialogue antérieur à cette intrigue, qui remonte à la première 

saison : dans l'épisode A Private Life, lorsque David fait son coming out auprès de Rico, ce 

dernier lui répond très froidement qu'il ne veut pas en entendre parler, au prétexte que « là 

d'où [il] vient, si des hommes ont parfois besoin de faire ça, ils n'en parlent pas. »854 Pour 

autant, découvrir l'homosexualité de son employeur ne suscite pas chez lui un rejet agressif, 

et leur amitié n'est pas brisée. Par la suite, ils continueront de se fréquenter et de travailler 

ensemble en bonne intelligence. En conséquence, nous considérerons que l'homophobie de 

Federico est étroitement liée à la manière dont il perçoit sa propre culture, et à ce que l'on 

pourrait appeler sa conception d'un « honneur ethnique ». Si, à ses yeux, l'homosexualité est 

dégradante, il peut la tolérer de la part d'hommes caucasiens. En revanche, il la trouve 

inacceptable chez des membres de sa propre communauté, car elle entâche selon lui 

l'honneur latino. C'est la raison pour laquelle il déconnecte brusquement sa ligne d'action de 

celle de son cousin, jugé « indigne » d'appartenir encore à leur communauté familiale et 

ethnique. 

 A la suite de cela, l'on comprend que la ligne d'intrigue au sein de laquelle est 

montrée la relation entre Federico et Ramon mérite une approche intersectionnelle, en cela 

qu'elle interroge à la fois des rapports de genre et d'ethnicité855. Il s'agit d'un indice prouvant 

                                                             
854 « Where I come from, if men need to do that sometimes, they don't talk about it. » 
855 De la même manière, nous pouvons d'ailleurs avancer que le rejet de Vito à cause de son homosexualité 
dans The Sopranos n'est pas déconnecté de la « fierté italienne machiste » des personnages de David Chase. Il 
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que le groupe communautaire dessiné, tout au long de la série, autour de Rico et Vanessa 

dans les scènes qui leur sont consacrées, repose sur des valeurs non seulement familiales, 

mais également ethniques. 

 

 Outre les exemples que nous venons d'analyser, où « communauté familiale » et 

« communauté ethnique » se superposent entièrement, l'on remarque que la narration va 

s'enrichir, toujours par l'entremise de Federico, de fils supplémentaires qui vont élargir 

quelque peu le groupe communautaire hispanique représenté dans Six Feet Under. 

 Nous pouvons mentionner le personnage de Sophia, danseuse exotique qui va 

entretenir avec Rico une relation ambiguë. Bien qu'elle n'ait qu'un seul rapport sexuel avec 

lui, le lien qui va les unir au cours de la saison 4 est comparable à un adultère, en cela que 

Federico agit sans que Vanessa ne soit au courant, et trahit ainsi sa confiance. C'est donc une 

sorte de triangle amoureux sopesque qui est ici dessiné dans la narration. Or, Sophia, comme 

les Diaz, est latina. Cela conforte l'idée que les choix « amoureux » (et assimilés) de Rico sont 

marqués par une prédilection pour les femmes ayant la même ethnicité que lui. L'on pourra 

toutefois nuancer ce propos en rappelant qu'il aura ensuite une aventure avec Angela, son 

ancienne remplaçante chez les Fisher, qui est, pour sa part, caucasienne. 

 

 Par ailleurs, l'appartenance de Rico à une culture hispanique aura également des 

répercussions sur sa vie professionnelle, laquelle, on le sait, n'est pas circonscrite à un 

univers latino. En effet, lorsque le funérarium doit prendre en charge des défunts originaires 

d'Amérique du Sud, c'est-à-dire quand la narration fait intervenir des « fils de chaîne » qui 

sont des personnages latinos, Federico va pouvoir jouer un rôle particulier pour connecter 

ces fils à ceux des Fisher, qui appartiennent pour leur part à la culture WASP.  

 Dans un cas précis, c'est précisément Federico qui attire chez ses associés une 

clientèle sud-américaine. Il s'agit de l'épisode I'll Take You dans la saison 2, où la « défunte 

du jour » est l'ancienne voisine des Diaz. L'on ne voit pas à proprement parler Federico 

contacter sa famille pour s'assurer que les obsèques de cette dame, Leticia Perfecta Perez 

(Gina Morelli), auront lieu chez Fisher & Sons. Cependant, un dialogue nous apprend que 

c'est lui qui avait rédigé le « contrat prévoyance » de cette personne âgée. Notons qu'il la 
                                                                                                                                                                                              
ne nous est malheureusement pas possible de développer ici notre propos sur l'intérêt du tissage narratif pour 
traiter de problèmes intersectionnels ; la conclusion de notre thèse sera cependant l'occasion d'en dire 
quelques mots. 
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nommait abuelita, terme espagnol signifiant « grand-mère », et qu'il avait l'habitude de lui 

rendre des services ou de l'inviter à chacun des anniversaires de ses enfants. Ces détails 

nous semblent révéler les liens de solidarité et d'affection quasi-filiale qui unissaient la 

famille Diaz à leur voisine, qui était de la même ethnicité qu'eux : il est permis de supposer 

que cette appartenance culturelle commune est précisément la raison pour laquelle cette 

relation a été établie au départ puis s'est développée de manière harmonieuse et pérenne. 

Cela se poursuit dans la mort, puisque la vieille dame lègue ses biens à Vanessa et Federico, 

et que ce dernier met dans son cercueil des photos de ses deux fils, ce qui atteste du double 

lien qui les unissait : familial et culturel. 

 Un autre indice dans l'épisode montre que Leticia Perez favorisait la fréquentation de 

personnes hispaniques : dans la scène d'introduction, elle meurt dans un salon de coiffure 

latino, dont le patron volubile s'adresse à ses clientes et à ses employés dans un mélange 

d'anglais et d'espagnol.  

 En conséquence, tous ces détails culturels, qui ne relèvent pas en eux-mêmes du 

tissage narratif, vont malgré tout caractériser une ligne d'intrigue bien particulière, centrée 

sur le croisement entre le « fil de chaîne » de Leticial Perez et le « fil de trame » de Federico, 

tous deux hispaniques. Quoique David intervienne ponctuellement, c'est Rico qui est 

l'interlocuteur privilégié d'Andrew (Efrain Figueroa), le fils de la défunte, dans les scènes où il 

apparaît. La ligne d'intrigue modulaire qui leur est consacrée laisse apparaître, en creux et 

grâce aux dialogues, l'appartenance des Diaz à un groupe communautaire latino plus large 

que celui auquel ils sont rattachés par leurs liens familiaux au sens strict. 

 

L'épisode Singing for our Lives (5x08, diffusé le 24 juillet 2005) va procéder de la 

même manière, en plaçant encore une fois Federico dans une position d'intermédiaire entre 

les Fisher – désormais ses associés – et des clients d'origine mexicaine. Cette fois-ci, ce n'est 

pas lui qui a « tiré » vers eux le fil de la « défunte du jour », Pilar Sandoval (Dianna Miranda), 

du moins pas directement. Il ne la connaissait pas avant son décès, mais un dialogue entre 

Rico, Nate et David nous apprend que depuis que le jeune thanatopracteur est devenu 

l'associé des Fisher, une forte clientèle latina s'est présentée à eux, attirée par le nom de 

« Diaz » sur l'enseigne du funérarium. 

 Le contact entre l'entreprise des pompes funèbres et les parents de Pilar n'a donc pas 

été établi par l'entremise de Federico, et c'est Nate qui accueille le couple en deuil au début 
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de l'épisode. Toutefois, ne parlant pas espagnol, l'aîné des Fisher est bien en peine de 

comprendre leurs désirs concernant les obsèques de leur fille, et doit appeler Rico en 

renfort. Encore une fois c'est ce dernier qui unira réellement sa ligne d'action au « fil de 

chaîne » de ces clients hispaniques, pour former la ligne d'intrigue modulaire centrée sur les 

funérailles de Pilar. Dans la suite de l'épisode, Federico est le seul à intervenir pour la 

préparation de l'enterrement, à accueillir la famille de la jeune femme décédée au moment 

de la veillée funèbre, et à traiter avec leurs prestataires – on le voit échanger avec un 

homme chargé d'un lâcher de colombes. En cette occurrence, encore une fois, il est clair que 

c'est leur appartenance ethnique commune qui privilégie la relation entre la famille de Pilar 

et Rico, excluant les Fisher de la ligne d'intrigue. L'on a déjà évoqué la barrière de la langue, 

à laquelle nous pouvons ajouter les différences culturelles entre caucasiens et hispaniques 

liées au processus de deuil. En effet, Federico est à-même de comprendre que le père et la 

mère de la jeune femme choisissent des articles coûteux pour les obsèques (cercueil aux 

poignées chromées, mausolée, etc.). Il explique à Nate, qui trouve la facture présentée à 

leurs clients bien trop élevée au vu de leur appartenance à la classe ouvrière, que dans leur 

communauté latina on ne regarde pas à la dépense lorsqu'il s'agit d'honorer un mort, et que 

tout leur entourage contribuera aux frais par solidarité.   

 Outre ces rapports harmonieux entre Federico et les parents de Pilar, l'on notera 

qu'une scène supplémentaire va attester du fait que le jeune homme entretient une relation 

privilégiée avec le « fil de chaîne » hispanique de l'épisode. En effet, de la même manière 

que David était l'unique protagoniste à « communiquer » mentalement avec le personnage 

gay de Marc Foster dans A Private Life, Rico est le seul qui ait une conversation imaginaire 

avec Pilar pendant qu'il prépare son corps embaumé. À cette occasion, tout comme le 

dialogue mental entre David et le jeune homosexuel défunt portait précisément sur la 

question de leur orientation sexuelle commune, l'échange entre Rico et Pilar est marqué par 

leur appartenance ethnique hispanique. Plus précisément, nous allons retrouver dans ce 

passage la valorisation du « machisme latino » de Federico. À ce moment de la narration, 

Vanessa est encore furieuse de la trahison que constituait sa relation avec Sophia, bien 

qu'elle ait accepté de se remettre en couple avec son mari. Or, dans le dialogue fantasmé au 

funérarium, Pilar « excuse » le comportement de Rico en arguant que « c'est ce que font les 

hommes. Ils ne peuvent pas s'en empêcher. Moi, je te pardonnerais. Je te pardonnerais 

même une deuxième fois. Il te faut une gentille Mexicaine. Pas l'une de ces garces 
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portoricaines. »856 Ce à quoi elle ajoute : « Une fille comme moi te laisserait être l'homme de 

la maison. Je te laisserais faire tout ce que tu veux, Rico. Absolument tout. »857 De cette 

conversation rêvée, il ressort que Federico regrette que Vanessa, portoricaine comme lui, ne 

se conforme pas au système de valeurs latino qui devrait selon lui régir leur ménage, où 

l'homme dominerait clairement son épouse en ayant à la fois la possibilité de la traiter 

comme un objet et d'aller la tromper avec qui bon lui semble sans qu'elle ne lui en tienne 

rigueur. L'on retrouve ici une problématique intersectionnelle qui lie les « valeurs » 

hispaniques de Rico à un machisme plus ou moins enfoui. Il convient cependant de nuancer 

le propos en remarquant qu'il ne met pas son fantasme en pratique. Lorsqu'il rejoint 

Vanessa dans une scène ultérieure de l'épisode, il est à l'inverse très doux avec elle et lui jure 

qu'il ne commettra pas deux fois la même erreur. 

 En conséquence, le tissage de Singing for our Lives permet d'isoler et de faire 

fonctionner ensemble la ligne d'action de Rico et le « fil de chaîne » des personnages 

participant à l'intrigue centrée sur les obsèques de Pilar (y compris cette dernière elle-

même), en fondant précisément cette séparation d'avec les Fisher sur l'hispanicité commune 

du thanatopracteur et de leurs clients mexicains. Cette segmentation du récit est l'occasion 

de raviver dans l'esprit de Federico des valeurs propres à son ethnicité, concernant à la fois 

la manière de rendre hommage à un défunt dans leur culture, et son désir secret d'asseoir sa 

masculinité hégémonique, nourrie d'un « machisme latino », au sein de son foyer. 

 

 Dans les exemples que nous venons d'aborder, nous avons vu que c'était Federico qui 

permettait la connexion entre des défuntes d'origine sud-américaine et le funérarium des 

Fisher. Toutefois, un épisode antérieur proposait une configuration différente, et mettait en 

lumière le caractère souvent construit a posteriori de la notion d'ethnicité. 

 Nous avons déjà mentionné le quatrième épisode de la saison 1, Familia, dans lequel 

le défunt est un jeune homme d'origine mexicaine qui appartenait à un gang. Bien qu'à ce 

moment-là de la série, Rico soit normalement cantonné au sous-sol où il restaure les corps, 

David lui demande de monter au rez-de-chaussée afin de tenir lieu de médiateur entre la 

famille du jeune homme mort et le clan auquel il appartenait. Federico s'en offusque, car il 
                                                             
856 «That's what men do. They can't help it. I'd forgive you. I'd even forgive you a second time. You 
need a nice mexican girl. Not one of those Portorican bitches. » 
857« A girl like me... I'd let you be the man in the house. I'd let you do anything you wanted, Rico. 
Anything. »  
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n'est ni mexicain, ni connecté de quelque manière que ce soit à l'univers des criminels 

latinos. 

 Dans ce cas de figure, nous nous trouvons dans une situation très proche de celle que 

nous avions observée dans Desperate Housewives, lorsque Bree faisait la navette entre deux 

couples homosexuels pour essayer de constituer « de force » une  amorce de « communauté 

gay » dans son entourage. Ici, c'est un caucasien parfaitement ignorant des cultures sud-

américaines qui tente de tisser un lien artificiel entre son employé et leurs clients 

hispaniques. Cela s'avère toutefois efficace dans une certaine mesure, puisque Rico parvient 

effectivement à apaiser les tensions entre les différents partis en présence dans la suite de 

l’intrigue. 

 

 Notre examen des groupes ethniques et raciaux dans Six Feet Under révèle donc 

qu'en dépit de la présence de Keith, aucune communauté afro-américaine n'est dessinée par 

le tissage de la série. En revanche, un groupe communautaire hispanique centré sur Rico 

apparaît, et l'agencement des lignes narratives permet de le délimiter en séparant assez 

clairement les intrigues proprement latinas de celles dédiées à des personnages d'autres 

ethnicités, et en particulier des caucasiens. Lorsque les deux « mondes » se rencontrent, 

c'est Fedrico qui tient lieu de relais, de connecteur, que ce soit de son propre chef ou parce 

qu'il y a été contraint d'une manière plus artificielle. 

 

 

* * * * * * * 

 

 

 Le présent chapitre nous a permis de constater que trois séries de notre corpus 

mettaient en scène, à la faveur du tissage, des communautés fondées sur des critères 

raciaux ou ethniques. Cela est particulièrement visible pour la communauté italo-américaine 

qui recouvre la quasi-totalité de la « toile narrative » de The Sopranos. Quant à Six Feet 

Under, de manière plus discrète, elle parvient à développer au fil des saisons la 

représentation d'une petite communauté hispanique dont Rico constitue le « mini-foyer » ; 

celle-ci est principalement développée dans le cadre familial, mais elle est également dotée 

de ramifications dans la sphère professionnelle. Dans 24, enfin, les frontières entre ces 
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cercles sociaux sont beaucoup plus floues, et c'est davantage en recourant à la narratologie 

du contenu qu'à la narratologie de l'expression qu'il nous est possible d'y distinguer des 

réseaux d'actants de la même nationalité ou ethnicité qui travaillent de concert pour servir 

un but commun, toujours d'ordre politique. 

 

 En revanche, le tissage des trois autres œuvres choisies ne permet pas d'identifier de 

groupes communautaires semblables dans les motifs narratifs. 

 Nous savons que Desperate Housewives se déroule dans un univers très marqué par 

une culture W.A.S.P.. L'on pourrait donc supposer que les habitants de sa banlieue très 

bourgeoise fassent montre d'une forme de rejet envers les minorités ethniques. Certaines 

expressions, au détour d'un dialogue, peuvent d'ailleurs aller dans ce sens. Ainsi, dans 

There's Something about War (2x13, diffusé le 22 janvier 2006), Bree demande à sa fille, 

après avoir aperçu la main de Matthew : « Danielle, j'ai une question : est-ce qu'il y a un Noir 

sous ton lit ? »858 Ici, la précision de la race du jeune homme peut donner à penser qu'il est 

plus grave pour Bree que sa fille fréquente un Afro-Américain qu'un garçon caucasien 

comme elle.  

 En dépit de cela, l'on sait que l'une des héroïnes de Marc Cherry est d'ethnicité 

hispanique, et que par ailleurs, d'autres voisines dotées de lignes d'action importantes sont 

noires. En conséquence, l'organisation des lignes d'action de ces personnages n'est pas 

marquée par une segmentation, une ségrégation raciale. La série semble dépolitisée de ce 

point de vue, puisque la richesse de Gabrielle ou de Renee par exemple constituent un atout 

qui leur permet de s'insérer sans heurt dans un environnement pourtant très marqué par la 

blanchité.  

 

 Dans The West Wing, l'on pourrait penser que le staff de Bartlet constitue une 

communauté également caractérisée par le fait qu'elle n'est composée que de personnages 

caucasiens. En effet, outre le Président, Leo, C.J., Sam, Josh, Toby, Will ou encore Donna le 

sont tous. Nous reviendrons bien sûr, dans la suite de nos travaux, sur cet apparent 

monopole de personnages blancs dans les plus hautes sphères du pouvoir étatsunien. Mais 

du point de vue du tissage, il est malaisé de prétendre que les fils narratifs que constituent 

leurs lignes d'action respectives forment un réseau dissocié du reste de la distribution, qui 
                                                             
858 « Danielle ? Question : is there a Black man under your bed ? » 
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compte, comme on le sait, des protagonistes afro-américains et hispaniques. Contrairement 

à 24, il n'est pas possible non plus d'opérer la distinction entre groupes raciaux à l'aide de la 

seule narratologie du contenu, puisque, bien entendu, les personnages racisés comme 

Charlie, Fitzwallace ou Nancy McNally servent les mêmes valeurs que les autres 

personnages, et ont pour objectif le bon fonctionnement de la nation américaine. C'est donc 

uniquement en analysant les éventuelles dynamiques de domination et de subordination au 

sein des différentes intrigues que nous pourrons interroger les rapports entre groupes 

raciaux dans la série d'Aaron Sorkin. 

 

 Enfin, l'on sait que Lost est une série qui se veut « mondiale », et dotée d'une 

distribution internationale. Nous avons déjà remarqué qu'elle était la seule œuvre de notre 

corpus à ne pas se dérouler majoritairement sur le sol des États-Unis, mais sur un lieu ne 

relevant d'aucun territoire national. De plus, nous avons remarqué que c'était, parmi nos six 

séries, celle qui accordait une place de choix à des personnages racisés au sein du groupe 

des protagonistes les plus récurrents ; les photographies promotionnelles que nous avions 

sélectionnées en attestent. 

 L'on comprendra donc aisément que l'œuvre d'Abrams, Lindelof et Lieber va 

entremêler ses multiples fils narratifs d'une manière qui ne permette pas d'y déceler la 

moindre séparation entre groupes raciaux. Cela est particulièrement évident en ce qui 

concerne les naufragés, qu'il s'agisse de ceux que l'on suit dans la première saison, ou des 

rescapés de la tail section, présentés dans la saison 2, parmi lesquels l'on compte le nigérian 

Monsieur Eko et l'hispanique Ana Lucia. 

 

 L'on pourrait avancer que les Autres sont davantage caractérisés par leur blanchité. 

Le village dans lequel vit leur communauté reproduit une banlieue suburbaine typique des 

États-Unis, zone d'habitation dont nous savons qu'elle est en général réservée à une 

population  W.A.S.P.859. Parmi leurs membres, ceux auxquels les naufragés sont confrontés 

sont presque exclusivement caucasiens : Michael Newbury va d’ailleurs les qualifier de 

                                                             
859 D’autant que, ainsi que le remarque Michael Newbury, leur suburb semble inspiré d’un modèle datant des 
années 1950 (« The Others […] live in something vaguely similar to cosy 1950s subdivisions complete with lawn 
furnitures ») ; nous savons qu’à cette époque, la ségrégation raciale était encore fermement établie aux États-
Unis. Michael Newbury : « Lost in the Orient : Transnationalism interrupted », In Roberta Pearson (dir.) : 
Reading Lost : Perspectives on a Hit Television Show. Londres et New York : I.B. Tauris. 2009. P. 204. 
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« normativement blancs »860. C’est le cas de leur chef Benjamin Linus, de Juliet, de Tom, 

d'Ethan, ou encore de Goodwin Stanhope (Brett Cullen). Même le personnage de Richard 

Alpert bénéficie de ce que l’on pourrait nommer une « présomption de blanchité » : son 

nom est occidental, et ce n’est que très tard dans la progression de la série861 que l’on 

découvre qu’il est hispanique, prénommé à l’origine Ricardo. Il est donc évident que le cercle 

des Autres n’est pas marqué par la même diversité ethnique que le groupe des « héros » de 

Lost. Si l’on y identifie malgré tout des personnages noirs comme Beatrice Klugh (April 

Grace), ceux-ci restent à l’arrière-plan et ne sont pas dotés de réelles lignes d’action. L’on 

peut, par conséquent, avancer à la suite de Newbury que « les […] Autres, indigènes 

normativement blancs de cette île du Pacifique Sud, sont un monstre local auquel doit être 

confronté notre groupe hétérogène de migrants et de touristes internationaux 

contemporains. »862 

Toutefois, les Autres ne sont pas assez mis en scène seulement entre eux pour que 

les agencements narratifs ne permettent d'isoler leur groupe communautaire : leurs lignes 

d'action sont la plupart du temps confrontées à celles de certains des naufragés, soit 

caucasiens (Jack, Kate, Sawyer), soit racisés (Michael par exemple). S’ils constituent une 

« communauté caucasienne », c’est seulement en creux ou par contraste avec le groupe 

multiethnique des naufragés, leur cercle ne bénéficiant pas d’une autonomie narrative 

suffisante pour affirmer que le tissage le circonscrit. 

 

 In fine, la technique narrative qui semble la plus efficace pour isoler des 

communautés raciales ou ethniques dans cette série est celle des flashbacks. En effet, ceux-

ci se déroulant dans différents pays, et même sur différents continents, il est normal qu'ils 

prélèvent des scènes et de petites intrigues dans des groupes sociaux aux différentes 

nationalités, cultures et couleurs de peau. L'on a par exemple déjà eu l'occasion de 

mentionner les épisodes « Sun et/ou Jin-centric » se déroulant en Corée. Dans leurs passages 

analeptiques, il est assez logique que ces personnages n'interagissent qu'avec des individus 

asiatiques comme eux. 
                                                             
860 « Normatively white », Newbury, art. cit., P. 204. 
861 Dans l’épisode Ab Aeterno, qui est le neuvième de la saison 6. Le personnage de Richard est un protagoniste 
de la série depuis la saison 3, et plus précisément l’épisode Not in Portland (3x07, diffusé le 7 février 2007).  
862 « The […] Others, the normatively white natives of this South Pacific island, are a resident monster that must 
be confronted by our mixed group of contemporary international migrants and tourists. » Michael Newbury, 
art. cit., P. 204. 
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 Toutefois, nous considérons que ces flashbacks sont trop peu développés, et trop 

centrés sur un petit nombre de personnages à chaque fois, pour permettre de réellement 

dessiner des groupes communautaires raciaux ou ethniques, à plus forte raison dans des 

pays où ils constitueraient des minorités.  

 Par ailleurs, nombreux sont les flashbacks où l'on est en présence d'interrelations 

entre personnages de différentes ethnicités. Par exemple, Hurley, qui est un Américain 

d'origine hispanique, interagit au sein de ses flashbacks non seulement avec ses parents et 

d'autres membres de sa famille qui sont latinos, mais également avec des personnes 

caucasiennes (son manager Randy dans Everybody Hates Hugo) ou asiatiques (la reporter 

Tricia Tanaka [Sung Hi Lee], qui l'interroge avant d'être tuée par la chute d'une météorite 

dans Tricia Tanaka is Dead).  En outre, même dans des pays non-occidentaux, certains des 

personnages racisés ont pu interagir avec des Américains blancs avant leur arrivée sur l'île. 

Ainsi, lorsqu'il appartenait à la garde républicaine irakienne, Sayid a été contraint de 

coopérer avec les troupes américaines pendant la guerre du Golfe, et a fait la rencontre de 

l'agent de la DIA863 Kelvin Inman864 (Clancy Brown). 

 

 En conséquence, nous pouvons constater que, comme dans Desperate Housewives et 

The West Wing, les agencements narratifs de Lost ne traduisent à aucun niveau une 

segmentation des populations qui serait basée sur des critères ethniques ou raciaux. Ce sont 

donc les chapitres à venir, consacrés aux interrelations entre personnages de nationalités, de 

races ou d'ethnies différentes, qui nous permettront d'analyser la manière dont les œuvres 

de notre corpus traitent du multiculturalisme. 

  

  

                                                             
863 Defense Intelligence Agency. 
864 Personnage qui, par la suite, viendra sur l'île pour travailler dans la station Dharma du Cygne avec Radzinsky 
(Éric Lange), avant de faire équipe avec Desmond.  



544 
 

 

  



545 
 

Chapitre 13 :  

Tissage narratif et interrelations ethno-raciales  

 

 

 

 

 Les analyses menées dans les précédents chapitres de cette section ont seulement 

effleuré les questions liées à la comparaison et à la confrontation des personnages en 

fonction de leur appartenance raciale et ethnique. Nous avons en effet constaté la présence 

d'un déséquilibre dans la représentation des personnages racisés dans toutes les séries de 

notre corpus, lequel marque, au sein de la distribution de chacune de ces œuvres, un écart 

quantitatif plus grand entre Blancs et non-Blancs que celui qui existe réellement aux États-

Unis. En conséquence, les individus racisés mis en scène dans les programmes choisis 

constituent doublement une minorité, en cela qu'ils sont à la fois moins nombreux que les 

Caucasiens dans la diégèse des œuvres, et que les membres de leurs communautés 

respectives dans le paysage démographique américain. 

 Nous avons, par ailleurs, eu l'occasion de remarquer qu'en certaines occurrences, 

l'agencement des lignes narratives attestait d'une segmentation de la population 

représentée, en isolant dans des intrigues particulières des personnages issus d'un même 

groupe communautaire fondé sur des origines raciales ou ethniques communes.  

 Ces deux constats nous semblent être les premiers indices qui nous permettent de 

comprendre que les séries de notre corpus traduisent l'existence d'un « patchwork 

communautaire », ainsi que d'une inégalité structurelle dans la société américaine 

contemporaine. Pour confirmer cette hypothèse, il s'agira à présent pour nous d'ajouter aux 

résultats que nous avons déjà obtenus précédemment l'étude des rapports entre Caucasiens 

et personnages racisés, toujours à l'aide du tissage narratif, afin de déterminer si 

l'organisation des lignes d'action des personnages atteste de la présence de rapports de 

domination.  

 Pour mener à bien ce nouveau pan de notre travail, nous nous appuierons derechef 

sur la dichotomie entre sphère privée et sphère publique, afin de nous demander si la vie 

familiale et intime comme la vie professionnelle de nos protagonistes sont structurées par 
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un racisme persistant, ou si, à l'inverse, une « réconciliation » entre membres de différentes 

communautés est possible.  

 

 

 

13.1. Interrelations raciales et ethniques dans la sphère privée : l’articulation 

entre race et romance 

 

 

 Nous avons déjà eu l'occasion d'évoquer plus haut la présence de relations entre 

personnages d'ethnicités et de races différentes dans le cadre privé ; plus précisément, nous 

avons rappelé que certaines des séries de notre corpus mettaient en scènes des relations 

amicales et amoureuses entre des protagonistes aux origines diverses. Il est temps 

désormais d'approfondir notre réflexion sur ce point, en analysant dans chacune des œuvres 

choisies les dynamiques qui structurent de tels rapports. 

 

 

 13.1.1. Le couple de David et Keith dans Six Feet Under.  

   

 L'une des particularités de la série d'Alan Ball est de mettre en scène un couple qui 

soit non seulement homosexuel, mais aussi interracial. En dépit de certaines phases de 

séparation, nous avancerons que David et Keith constituent le ménage le plus pérenne de Six 

Feet Under, déjà formé lorsque le pilote débute, et qui perdurera jusqu'à la mort de Keith, 

comme en atteste le long flashforward final de l'épisode Everyone's Waiting. 

 Il nous semble très intéressant que le couple « mixte » de la série soit également un 

couple gay. En effet, bien que nous ayons vu que l'on pouvait parfois retrouver dans Six Feet 

Under une répartition dichotomique des traits de caractère « sexués » proche de celle en 

présence dans les relations amoureuses entre hommes et femmes, nous avancerons que 

cette union entre personnes du même genre permet d’outrepasser le rapport 

dominant/dominé induit par le modèle familial patriarcal. Cela nous aidera plutôt à étudier 

les éventuelles dynamiques de domination et de subordination structurant le ménage 
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constitué par David et Keith sans recourir à la même grille de lecture genrée que s’il s’était 

agi d’un couple hétérosexuel. 

 

 Nous ne nous attarderons pas sur les débuts de leur romance, laquelle est avant tout 

caractérisée par le fait que David ait du mal à assumer son homosexualité, contrairement à 

Keith qui embrasse pleinement son orientation sexuelle. Nous trouvons plus intéressant de 

centrer notre analyse sur la suite de leur histoire, lorsque, après avoir vécu l'un et l'autre de 

petites idylles, ils se réconcilient et entament un réel projet de vie commune.  

 Leurs objectifs en tant que couple ne seront pas atteints sans heurt, puisqu’au fil des 

saisons, David et Keith vont connaître de nombreux conflits. En conséquence, il nous paraît 

important d'étudier les trajectoires de leurs lignes d'action respectives, et surtout la manière 

dont elles s'unissent – ou s'entrechoquent – dans la ligne d'intrigue au long cours qui est 

dévolue à leur relation. Cette ligne d'intrigue va bien entendu se sub-diviser en plusieurs 

segments, c'est-à-dire en des arcs narratifs plus ou moins longs qui se déploient au fil des 

saisons. 

 

 Nous savons que dans la seconde saison, les deux hommes ont emménagé ensemble, 

et sont un temps responsables de Taylor, la nièce de Keith. Nous avons précédemment 

mentionné l'exemple d'un épisode où, lorsqu'il s'agit de faire un choix concernant 

l'éducation de la petite fille, Keith prenait une décision unilatérale, sans même avoir consulté 

David. Or, il ne s'agit pas d'un exemple isolé dans la narration : en d'autres occurrences, 

Keith apparaît comme étant l'actant qui définit la trajectoire de la ligne d'intrigue de leur 

couple, tandis que son conjoint doit s'adapter aux décisions qui ont été prises sans son 

accord. L'on peut citer l'exemple de l'épisode The Secret (2x10, diffusé le 5 mai 2002), dans 

lequel Keith joint David par téléphone pour lui annoncer qu'ils déjeuneront avec Karla et 

Taylor le samedi suivant. David explique qu'il aurait préféré que son compagnon lui 

demande son avis avant de convenir de ce rendez-vous avec sa sœur, mais Keith n'en a cure. 

On constate donc qu'à ce moment-là, la ligne d'intrigue du ménage est modelée par Keith, 

auquel David se soumet, puisque dans une scène ultérieure de cet épisode, tous deux sont 

présents lors du déjeuner prévu. Il en va de même dans d'autres situations, où Keith dirige 

clairement le fonctionnement de leur foyer dans les scènes qui sont centrées sur leur 

intrigue de couple. 
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 A la suite de cela, dans la troisième saison, les deux hommes sont conscients du 

problème qui les oppose au sein de leur ménage. Lors de séances de thérapie, David 

explique qu'au quotidien, il fait des efforts constants pour éviter à tout prix de provoquer la 

colère de Keith, comme s'il marchait sur un champ de mines. C’est donc, encore une fois, 

Keith qui apparaît comme occupant une position de domination dans le couple. Le 

déroulement de leur ligne d’intrigue commune sera ponctué, dans les épisodes suivants, de 

moments d’harmonie et de tensions qui s’intercalent sans cesse, attestant du fait qu’ils ne 

partagent pas toujours les mêmes attentes (notamment en ce qui concerne leur avenir) ni la 

même manière d’appréhender les événements. 

 Différentes situations vont confirmer l’influence de Keith sur la ligne d’intrigue qu’il 

partage avec David, lequel apparaît plus souvent dans une attitude de passivité, voire de 

soumission. Par exemple, si l’on se remémore la construction symétrique des épisodes 

Timing & Space ainsi que Tears, Bones and Desire, dans lesquels les deux conjoints 

participent à des activités avec leurs amis respectifs (brunch avec le chœur auquel appartient 

David, puis paintball avec les anciens collègues de Keith), l’on peut de prime abord songer 

que l’on est en présence d’une situation équilibrée, où chacun impose à son tour une activité 

qui ne correspond pas à son compagnon. Cependant, outre la disparité entre les goûts de 

l’un et de l’autre, nous avancerons qu’il y a ici un déséquilibre dans leurs attitudes qui 

témoigne d’une « démonstration de force » de la part de Keith envers David. En effet, tandis 

que David espère sincèrement que son amant appréciera le brunch et les convives présents, 

Keith organise pour sa part la séance de paintball comme une revanche. Dans la scène où 

David lui annonce que ses amis Terry et Patrick (David Hornsby) participeront au jeu, et 

s’excuse platement auprès de son conjoint de le mettre devant le fait accompli865, Keith ne 

se met pas en colère mais accepte cet imprévu d’une manière apparemment apaisée. La 

suite de l’épisode, toutefois, montrera qu’il feignait l’indifférence afin de mener à bien son 

plan de « vengeance ». Une fois sur le terrain, Keith fait en sorte que David et ses amis soient 

dans l’équipe opposée à la sienne, et les « traque » sans merci durant cette partie dont les 

enjeux dépassent, pour lui, le simple amusement. Lorsqu’il élimine Patrick et Terry du jeu, il 

                                                             
865 Ce dialogue peut faire écho à celui, précédemment mentionné, où Keith annonce à David qu’ils déjeuneront 
avec Karla et Taylor : contrairement à Keith, qui n’a aucun scrupule à imposer un emploi du temps, David a 
préféré présenter la présence de Terry et Patrick comme une chose pour laquelle il n’a pas eu son mot à dire, 
car, comme il l’avoue dans la suite de la discussion, il avait peur que Keith ne se mette en colère. 
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le fait en ponctuant ses tirs des mots « Jeanne » et « Tripplehorn », nom de l’actrice qu’il 

était censé « incarner » durant la partie de Leading Ladies de l’épisode précédent, qui lui 

avait fait ressentir une humiliation cuisante. C’est également lui qui « abat » David à la fin de 

la séance. 

 Quoique cette ligne d’intrigue soit teintée d’un certain second degré, elle nous 

semble révélatrice de la disparité entre les intentions de l’un et l’autre membre du couple. 

Dans les situations où David a la possibilité d’être le moteur de l’action, il fait en sorte 

d’ « épargner » les sentiments de Keith, tandis que ce dernier, à l’inverse, paraît davantage 

privilégier ses intérêts propres. 

Ce mode de fonctionnement perdure par la suite : ainsi, dans The Opening, tous deux 

souhaitent vivre ensemble une nouvelle expérience de triolisme (ce qu’ils ont déjà pratiqué 

dans Tears, Bones and Desire) et se rendent dans un bar afin de trouver un partenaire. David 

y aperçoit son ami Patrick, et propose à Keith de le choisir pour leur jeu sexuel ; Keith refuse, 

et prend l’initiative de se lever pour aller aborder un inconnu, sans se soucier du 

consentement de son conjoint. Une scène ultérieure montre qu’ils ont passé la nuit avec cet 

étranger, et lorsque ce dernier part, l’expression montrée en gros plan du visage de David 

donne à penser qu’il n’est guère satisfait de leurs ébats. Il s’agit donc, une fois de plus, d’un 

exemple de situation où Keith est clairement le « meneur » au sein de la ligne d’intrigue 

consacrée aux deux hommes, et prend des décisions en fonction de ses désirs personnels. 

Plus tard, l’arc narratif consacré à l’adoption d’Anthony et Durrell confirme la 

dichotomie entre un David « médiateur » et un Keith « autoritaire », voire parfois agressif. 

Nous avons déjà évoqué le fait que dans leur famille, David endossait la fonction 

« rassembleuse » traditionnellement dévolue aux mères de famille, tandis que Keith reste 

davantage dans le rapport de force. 

 

Les différents exemples que nous venons d’étudier montrent par conséquent que la 

ligne d’intrigue commune de David et Keith, consacrée à leur histoire d’amour et à 

l’évolution de leur couple, est largement modelée par les choix et décisions de Keith, qui en 

définit souvent la trajectoire. Si l’on rapproche à présent ce phénomène de la question de la 

mixité raciale du ménage, l’on remarque que celui-ci semble prendre, symboliquement, le 

contrepied du racisme structurel qui existe aux États-Unis, lequel privilégie la blanchité, au 

détriment des personnes racisées. Ici, c’est un homme noir qui a l’ascendant sur son conjoint 
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caucasien, lequel est tributaire de ses désirs ; nous avons vu que le caucasien David avouait 

de manière explicite, en certaines occasions, qu’il craignait Keith et ses colères. Du point de 

vue du tissage, comme nous l’avons démontré, cela se traduit par le fait que dans les 

intrigues consacrées au couple, la ligne d’action de David était souvent subordonnée aux 

décisions prises par Keith, alors même que dans le reste de la narration, le cadet des Fisher 

peut tout à fait occuper une position de domination et d’autorité par rapport à d’autres 

personnages, et notamment son employé Federico dans le contexte professionnel. 

Cependant, même si le couple gay de Six Feet Under pouvait être pris comme une 

métaphore des rapports entre Blancs et Noirs au-delà de leur exemple individuel, il serait 

hâtif et erroné de considérer qu’il opère un renversement des valeurs pour questionner le 

système raciste américain en valorisant un protagoniste racisé. En effet, la domination de 

Keith dans le ménage n’a rien de positif, et nous ne la considérerons pas comme un 

« progrès » dans la représentation des Noirs dans la fiction. Nous avançons à l’inverse que sa 

position peut alimenter le cliché sur l’agressivité supposée des Afro-Américains, que les 

personnes racistes (à un niveau ici individuel) considèrent comme « naturelle » et 

caractéristique de ce groupe ethnique. Cela est d’autant plus marqué que le caractère de 

Keith semble être héréditaire : l’on sait que son père Roderick est lui-même un homme 

violent, auquel son fils ressemblerait malgré lui. Il apparaît de fait un contraste fort entre la 

famille caucasienne des Fisher, qui enfouit ses dysfonctionnements dans le silence et les 

non-dits, et la famille noire des Charles, qui s’exprime à travers des actions et des paroles 

violentes. 

 

Cela ne signifie pas pour autant que Keith est une figure négative dans la série, et 

notre propos est bien sûr à nuancer. En effet, malgré la domination dont il fait régulièrement 

preuve au sein du couple qu’il forme avec David, il est important de prendre en compte les 

efforts qu’il fournit pour que leur relation devienne plus harmonieuse, plus consensuelle, et 

donc pour se démarquer du modèle qu’imposait son père dans sa propre famille. Par 

conséquent, en certaines occurrences, les lignes d’action de Keith et de David vont s’unir 

sans heurt pour mener de front leurs projets, notamment celui d’avoir un enfant (adopté ou 

grâce à une mère porteuse) au début de la saison 5. 

Si Six Feet Under ne parvient pas à éviter l’écueil de certains clichés concernant les 

personnes noires, nous avancerons malgré tout qu’elle propose in fine une union pérenne et 



551 
 

apaisée entre David et Keith, où le rapport de domination et de subordination pourra 

s’estomper peu à peu. 

 

 

13.1.2. Le couple de Zoey et Charlie dans The West Wing 

  

La série d’Aaron Sorkin met également en scène un couple « mixte » : celui formé par 

Charlie, afro-américain, et Zoey, caucasienne. Il s’agit d’un exemple intéressant à étudier au 

prisme du « tissage narratif  », car, bien que nous choisissions de l’aborder dans la section 

consacrée au multiculturalisme dans la sphère privée du fait qu’il s’agisse d’une romance, 

nous allons voir que cette intrigue amoureuse va se doter de ramifications qui se déploient 

dans la sphère publique. Or, c’est spécifiquement la nature « interraciale » de leur relation 

qui sera à l’origine de ce phénomène. Nous l’étudierons donc en deux temps : en premier 

lieu, nous nous demanderons si ce couple est concerné par des dynamiques de domination 

et de subordination, c’est-à-dire que nous nous centrerons sur les deux protagonistes qui le 

composent. Par la suite, nous évoquerons ses répercussions au-delà de l’espace privé où 

cette idylle aurait normalement dû être circonscrite. 

 

Charlie et Zoey se rencontrent dans The Crackpots and These Women, et la première 

scène qu’ils partagent constitue déjà un indice permettant de deviner qui aura l’ascendant 

sur l’autre dans leur couple. En effet, Charlie étant l’assistant du Président, il a le réflexe 

d’appeler Zoey « Madame » lorsqu’elle lui est présentée, marque de respect 

disproportionnée envers une jeune fille de dix-huit ans. Dans le même passage, où Zoey est 

en train de cuisiner un chili con carne, elle conteste les consignes de son père (rapportées 

par Charlie) quant à l’assaisonnement du plat, et incite le jeune homme à faire preuve de la 

même désobéissance espiègle envers le Président. L’on comprend dès lors que, puisque 

Zoey se place sur un pied d’égalité avec son père, cela lui confère à elle aussi un ascendant 

sur le personnage de Charlie.  

De fait, lorsque la ligne d’intrigue consacrée à leur couple commence à se développer 

au sein de la narration, il apparaît que c’est Zoey qui en est le « moteur », en cela qu’elle 

prend toujours des initiatives auxquelles Charlie se « soumet » de bonne grâce. C’est 

d’ailleurs Zoey qui est à l’origine de leur histoire d’amour : dans Lord John Marbury (1x11, 
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diffusé le 5 janvier 2000), c’est elle qui invite Charlie à boire un verre, donnant ainsi 

l’impulsion de départ de leur romance. Intimidé, Charlie demande au Président lui-même 

l’autorisation de répondre favorablement à la proposition de sa fille, ce qui confirme que le 

jeune homme est doublement subordonné à Jed Bartlet et à Zoey. 

Le début d’idylle entre ces deux protagonistes ne fait pas l’objet de longs 

développement feuilletonesques, mais des scènes les concernant seront égrenées au fil de la 

première saison, apportant un contrepoint léger aux graves affaires d’État qui occupent les 

autres personnages. Or, dans les passages qui leur sont consacrées, il est indiqué clairement 

que c’est Zoey qui a l’ascendant sur Charlie : par exemple, dans 20 Hours in LA (1x16, diffusé 

le 23 février 2000), un dialogue entre eux permet de comprendre que Zoey est une 

amoureuse exigeante, qui reproche parfois à Charlie son manque de disponibilité, et qui lui 

aurait même donné des « leçons pour être un meilleur petit-ami » 866. Bien qu’aucune scène 

n’ait été montrée à ce sujet précédemment, cette phrase confirme que c’est la fille du 

Président qui tient le rôle de « meneuse » dans leur couple. L’on peut également citer un 

extrait de l’épisode Six Meetings Before Lunch (1x18, diffusé le 5 avril 2000) où Zoey fait 

remarquer à Charlie qu’il refuse toujours de l’embrasser lorsqu’ils se trouvent dans l’Aile 

Ouest de la Maison Blanche, et où elle le tance gentiment sur son « manque de courage » 

avant de prendre l’initiative de l’embrasser. En conséquence, il est clair dans ce début de 

saison, c’est Zoey qui définit la trajectoire de leur ligne d’intrigue commune en décidant de 

ce qu’ils doivent faire, où, et comment ; de ce point de vue, Charlie occupe une position 

passive et voit sa propre ligne d’action modelée par les décisions de sa petite-amie. 

 

Zoey est non seulement le « moteur » des actions qui concernent la ligne dévolue au 

couple, mais outre cela, l’on remarque rapidement qu’elle peut aussi prendre à la place de 

Charlie des initiatives qui vont avoir une incidence sur la ligne d’action du jeune homme, 

cette fois-ci en sollicitant l’intervention d’autres personnages. L’exemple que nous en 

donnerons provient de l’épisode What Kind of Day Has It Been, qui est le finale de la 

première saison. Dans celui-ci, elle annonce à son père que son assistant a quelque chose à 

lui dire, ce que Charlie nie quand le Président l’interroge à ce sujet. Le jeune homme est 

                                                             
866 Charlie lui dit plus exactement : « J’ai essayé d’écouter certaines de tes nombreuses leçons sur ‘comment 
être un meilleur petit-ami’ » (« I’ve been trying to listen to some of the many lessons you’ve been giving me on 
‘how to be a better boyfriend’ »). 
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embarrassé que Zoey ait pris les devants, car il n’ose pas faire part de sa remarque (au sujet 

d’un dossier qu’il trouve intéressant) à Bartlet. Lorsqu’il reproche à Zoey d’être intervenue 

auprès de son père contre son gré, celle-ci condamne à nouveau sa couardise, tout comme 

elle l’avait fait dans Six Meetings Before Lunch. Un peu plus tard, le Président revient vers 

Charlie pour évoquer à nouveau le sujet, et insiste de telle manière que le garçon lui avoue 

finalement ce qu’il avait en tête. Bienveillant, Bartlet accepte de lire le dossier qui a attiré 

l’attention de Charlie, et utilise même le contenu de celui-ci lors d’un discours qu’il prononce 

à Rosslyn, en Virginie. 

L’épisode est construit de telle manière qu’il débute par un flashforward au cours 

duquel les différents protagonistes évoquent des problèmes et événements alors inconnus 

des spectateurs ; la narration opère ensuite un retour en arrière pour révéler les différentes 

intrigues qui ont mené à la scène d’introduction. Au début de l’épisode, l’on avait seulement 

vu Zoey dire à Gina (Jorja Fox), l’agent des Services Secrets chargée de sa protection, que 

Charlie lui avait présenté ses excuses. L’on pouvait donc supposer que le jeune homme avait 

causé du tort à sa petite-amie. Or, le développement de l’épisode révèle l’intrigue que nous 

venons de détailler, au cours de laquelle Zoey parle à son père sans le consentement de 

Charlie. Par la suite, lors de la séquence se déroulant à Rosslyn, l’on découvre le début de la 

conversation entre les deux amoureux, qui n’apparaissait pas dans le flashforward. Charlie 

ne nie pas qu’il est heureux que le Président ait utilisé son dossier, mais en dépit de cela, il 

continue de considérer que Zoey n’aurait pas dû intervenir auprès de son père. La jeune fille 

rétorque simplement : « j’accepte tes excuses ! »867, un instant avant de s’adresser à Gina. 

En conséquence, l’agencement narratif de What Kind of Day Has It Been est tel que 

l’on est tout d’abord amené à penser que Charlie a fait quelque chose qui a blessé Zoey, 

avant de réaliser que c’est la jeune femme qui a mis son petit-ami dans une situation 

embarrassante, tout en considérant qu’elle était dans son bon droit et que les reproches de 

Charlie sont injustifiés. La différence de sens de la phrase de Zoey entre sa première et sa 

seconde occurrence nous semble renforcer l’idée que la fille du Président fait preuve d’une 

très grande liberté d’interprétation comme d’action. Cela lui confère indéniablement une 

position ascendante sur son entourage : sur Charlie d’une part, mais également son père qui, 

en dépit de ses attitudes paternalistes, lui est très dévoué. Dans la ligne d’intrigue qui unit 

                                                             
867 « I accept your appology ! » 
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les trois personnages au sein de cet épisode, Zoey semble donc jouer un rôle de « petite chef 

d’orchestre », instigatrice d’actions qui concerneront le Président et son assistant, et dotée 

d’une position de surplomb lui permettant d’éviter les reproches qui lui sont adressés. 

 

Il serait cependant erroné de considérer que Zoey ne profite de sa position 

dominante que pour servir ses intérêts propres : quoiqu’autoritaire, elle aime sincèrement le 

jeune homme, et souhaite son bonheur. Dans l’exemple que nous venons d’analyser, cela 

prenait une tournure maladroite et teintée d’humour. En revanche, en une autre occasion, 

les décisions de la fille du Président visent à protéger Charlie d’un réel danger. 

Dans The White House Pro-Am (1x17, diffusé le 22 mars 2000), Bartlet reçoit des 

lettres de menaces concernant Charlie, car il est noir et fréquente la fille du Président. Zoey 

l’apprend par son père, qui lui explique que cela compromet la sortie que la jeune fille avait 

prévue avec son petit-ami : le couple devait se rendre à l’inauguration d’une discothèque. 

Bartlet lui explique qu’elle n’a pas besoin d’annuler, mais qu’elle ne peut pas emmener 

Charlie868. Le choix du verbe « emmener » est révélateur : il confère à Zoey un pouvoir 

d’action, tandis que le jeune homme est réduit une fois de plus à une position passive. 

Lorsque Zoey annonce la nouvelle à Charlie, celui-ci est gagné par la colère et affirme 

qu’il agira comme bon lui semble, sans se laisser effrayer par le danger. L’on pourrait penser 

qu’à ce moment-là, l’assistant du Président s’empare du rôle de « meneur » de la ligne 

d’intrigue du couple, décidant de l’action dans laquelle il entraînera Zoey, ce qui renverserait 

la dynamique selon laquelle ils fonctionnent habituellement. Toutefois, lorsque sa petite-

amie réplique la simple phrase « on ne peut pas y aller »869, Charlie obtempère et ne discute 

pas davantage. L’énervement qu’il ressent le pousse à partir sans dire au revoir à Zoey, alors 

qu’elle est allée se rafraîchir. Mais même cette petite action  de « rebellion » de la part du 

jeune homme sera suivie de plates excuses à la fin de l’épisode. Le soir où leur sortie en 

discothèque devait avoir lieu, Charlie rejoint Zoey dans sa chambre d’internat à l’université 

de Georgetown pour lui demander pardon. Il apporte du pop corn et des vidéos, signifiant 

ainsi qu’il est prêt à passer la soirée enfermé au lieu de se rendre dans la discothèque. Ici 

encore, il s’est rangé à la décision de sa petite-amie, laquelle a une véritable emprise sur le 

déroulement de la ligne d’intrigue qui les unit. Bien que les décisions qui modulent leur 

                                                             
868 « You don’t need to cancel, but you can’t bring Charlie.» 
869 « We can’t go. » 
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trajectoire aient pour motivation la protection de Charlie, celui-ci les subit plutôt qu’il ne les 

prend, ce qui le place une fois de plus dans une position de subordination. 

 

L’on peut dès lors se demander ce que le rapport de domination/soumission qui régit 

la ligne d’intrigue de Zoey et Charlie nous révèle d’un point de vue racial et ethnique. L’on 

peut bien sûr songer que les agencements narratifs dévolus à leur couple confortent l’idée 

d’un système où les personnes noires sont dominées par celles qui sont caucasiennes. Dans 

l’exemple ici étudié, cela s’exprime à la fois à travers les « ordres » que Zoey donne à Charlie, 

le fait qu’elle agisse parfois contre sa volonté, mais également par le fait qu’elle veuille le 

protéger d’un danger réel : en toutes ces occasions, Charlie semble se trouver en position de 

faiblesse, tout en étant départi de son libre arbitre. 

Il ne serait pas pertinent, cependant, de tirer des conclusions hâtives à ce sujet. En 

effet, il est indispensable de prendre en compte que dans The West Wing, le « rapport de 

races » entre Zoey et Charlie ne peut être dissocié d’un rapport de classes. Bien nous ayons 

écarté de notre thèse la question des classes sociales et de leurs confrontations, nous ne 

pouvons faire l’économie de telles considérations ici. Nous savons que Charlie est l’employé 

du Président, son assistant personnel, ce qui induit une organisation hiérarchique verticale 

entre ces deux personnages. Or, nous avons vu précédemment que Zoey faisait en sorte de 

se hisser sur un pied d’égalité avec son père, que ce soit en contournant ses consignes ou en 

abordant avec lui des sujets que Charlie ne pourrait pas adresser lui-même à son supérieur. 

En conséquence, lorsqu’elle régit la vie de son petit-ami dans la saison 1 et modèle sa 

trajectoire, Zoey peut être envisagée comme un équivalent, dans la sphère privée, de ce 

qu’est Bartlet pour Charlie dans la sphère professionnelle. Ce rapport hiérarchique, au sein 

duquel un jeune homme noir est subordonné à des Blancs, fait-il écho à la réalité de la 

société américaine et au racisme systémique qui la régit ? Nous savons déjà que les sociétés 

occidentales, dont les États-Unis font partie, sont structurées de telle manière que les postes 

à responsabilités, les positions les plus élevées, sont très majoritairement occupés par des 

caucasiens, tandis que les personnes racisées sont majoritaires au sein des professions les 

plus dévalorisées. Charlie, bien entendu, n’appartient pas l’une de ces professions, et il a à 

l’inverse un poste enviable aux yeux de très nombreux jeunes gens. En dépit de cela, son 

emploi reste très subalterne comparé à ceux des autres protagonistes de The West Wing, et 

en premier lieu celui de Président des États-Unis. 
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La série d’Aaron Sorkin se défend d’entretenir le cliché d’un personnage noir (le seul 

de la distribution principale) dans le rôle de « serviteur » du Président blanc. En effet, pour 

dissiper la suspicion qui plane sur ce choix de casting, le personnage de Josh se demande 

dans A Proportional Response (1x03, diffusé le 6 octobre 1999) s’il est « politiquement 

correct » pour le Chef de l’État d’employer un assistant afro-américain. L’image d’un jeune 

Noir ouvrant la porte au Président ou portant ses bagages pourrait être connotée 

négativement, rappelant par trop l’époque de la ségrégation, voire celle de l’esclavage. Ce 

problème, cependant, est évacué par Leo, et n’empêche donc pas le recrutement de Charlie 

en tant qu’aide du Président. 

 

Bien que la série soit soucieuse de ne pas alimenter de stéréotypes racistes, elle met 

malgré tout en scène les différents exemples que nous avons analysés précédemment, dans 

lesquels la vie personnelle du jeune homme afro-américain est largement modelée par sa 

petite-amie caucasienne. En conséquence, nous avancerons que les agencements narratifs 

de la série, et plus particulièrement l’influence qu’a Zoey sur la ligne de Charlie (dans la 

sphère intime et au-delà), sous-tendent un rapport à la fois de race et de classe, et 

perpétuant un système où une jeune femme blanche issue d’un milieu extrêmement 

privilégié a l’ascendant sur son compagnon noir d’origine modeste870.  

 

Après leur rupture (survenue lors d’une période éludée par la narration, durant la 

seconde ou la troisième saison), le rapport de domination/subordination sera ravivé au 

cours de la saison 4, lorsque Zoey présente à son entourage son nouveau petit-ami, Jean-

Paul (Trent Ford). Ce dernier est un jeune Français, non seulement très fortuné, mais aussi 

issu de la noblesse, puisqu’il est Vicomte de Condé et appartient à la famille royale des 

Bourbon. 

L’introduction de ce personnage, très stéréotypé, sera l’occasion de reprendre la 

ligne d’intrigue consacrée à l’idylle entre Charlie et Zoey, en la reconfigurant cette-fois sous 

la forme d’un triangle amoureux. En effet, Charlie est toujours épris de la fille du Président, 

et rêve de la reconquérir. Jean-Paul, pour sa part, est très jaloux de l’ex-petit-ami de Zoey, et 

alimente leur rivalité dès qu’il en a la possibilité. Or, au sein de cette dynamique de 

                                                             
870 Dans A Proportional Response, l’on apprend que la mère de Charlie, qui élevait ses enfants seule, était une 
policière qui a été abattue durant son service. 
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concurrence, Jean-Paul s’appuie sans cesse sur sa prétendue supériorité de classe et de race. 

Bien que cela ne soit pas toujours exprimé ouvertement, différentes scènes relevant de 

cette ligne d’intrigue permettent de comprendre cela. Par exemple, dans Guns Not Butter 

(4x12, diffusé le 8 janvier 2003), l’arrogant Français vient tancer Charlie alors qu’il travaille. Il 

lui demande d’un air condescendant si son emploi consiste à trier le courrier871 ; dans une 

scène ultérieure, il le nargue à nouveau en avançant que, bien que Charlie travaille avec le 

Président, il n’a lui-même aucun pouvoir pour aider les gens. Dans ces deux dialogues, il est 

clair que Jean-Paul vise à rabaisser Charlie pour affirmer sa propre importance. Il s’agit bien 

ici d’un rapport de classes qui se superpose à une configuration amoureuse : le jeune 

aristocrate est fier que Zoey l’ait préféré à Charlie, et attribue son succès à sa « supériorité » 

dans l’échelle sociale. 

Une autre conversation va confirmer cela, et, nous semble-t-il, convoquer de manière 

sous-jacente un argument racial. Dans The California 47th (4x16, diffusé le 19 février 2003), 

Charlie et Jean-Paul débattent à nouveau, cette fois-ci explicitement au sujet de Zoey. 

Charlie avance que Zoey et Jean-Paul apparaissent trop souvent dans les tabloïds, ce qui 

pourrait représenter un danger pour eux. Le Français rétorque que Zoey aime être 

photographiée, Charlie affirme le contraire. Jean-Paul lui assène alors : « Ca ne la dérange 

pas d’être prise en photo avec moi. »872 Sa phrase et son intonation laissent entendre que, si 

Zoey n’aimait pas être photographiée avec Charlie lorsqu’ils étaient en couple, c’était parce 

qu’elle avait honte de lui ; connaissant le snobisme de Jean-Paul, il nous paraît probable qu’il 

attribue ce supposé sentiment de honte au fait que Charlie soit d’origine modeste, ainsi que, 

très vraisemblablement, à sa couleur de peau. 

 

Par conséquent, si la corrélation entre appartenance raciale et rapport de 

domination/subordination dans le couple de Zoey et Charlie n’était pas exprimée 

explicitement lors de la saison 1, par la suite, le triangle amoureux formé par ces deux 

personnages et Jean-Paul va constituer l’occasion d’aborder le sujet. En effet, la concurrence 

entre Jean-Paul et Charlie va traduire un déséquilibre (au moins supposé par le premier) 

entre l’importance de Zoey et du Français, et l’ « insignifiance » du jeune Noir de condition 

modeste qui est au service du père de la jeune fille. 

                                                             
871 « So, Charlie, what it is you do is you sort the mail for Zoey’s father ? » (Sic)  
872 « She doesn’t mind having it taken with me. »  
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Toutefois, si Jean-Paul essaie à toute force de rabaisser Charlie en soulignant son 

« inutilité », le garçon ne se laisse pas faire. À l’inverse, au sein des agencements narratifs 

concernant cette ligne d’intrigue, le jeune homme offre en permanence une résistance qui 

lui permet de « rééquilibrer » les rôles. Lors des différentes conversations que nous venons 

d’évoquer, il parvient toujours à répliquer avec des arguments efficaces, de sorte que Jean-

Paul ne se maintient pas à sa place de prétendue supériorité. Si l’on devait retranscrire ce 

phénomène visuellement, les lignes d’action respectives des deux hommes formeraient des 

sinusoïdes inversées, très comparables à celles de Gabrielle et Carlos Solis dans le passage de 

Desperate Housewives que nous avions analysé au cours de notre partie sur les gender 

studies. En conséquence, dans cette quatrième saison, Charlie n’est plus réduit à une 

position subalterne comme précédemment. Cette fois-ci, ce n’est pas le contraste entre son 

attitude et celle de Zoey qui est mis en avant, mais sa concurrence avec Jean-Paul, tandis 

que Zoey occupe pour sa part un rôle d’intermédiaire, d’ « arbitre ». À ses yeux, justement, 

Charlie n’est en rien inférieur à Jean-Paul, même si ce dernier est désormais son compagnon. 

Ainsi, lors de la seconde joute verbale qui oppose les deux hommes dans Guns Not Butter, 

c’est Charlie qui a le dernier mot, et Zoey lui décoche un regard empli d’admiration. 

 

Si l’arrivée de Jean-Paul dans la narration permet à Charlie de s’affirmer, et de sortir 

de la « passivité » dont il faisait preuve auparavant sur le plan amoureux pour affronter cet 

adversaire, cela lui servira également de « tremplin narratif » dans l’évolution de sa relation 

avec Zoey. Suite aux disputes entre son actuel et son précédent petit-ami, dans Privateers, la 

fille du Président adresse en effet à Charlie un courriel dans lequel elle lui annonce qu’elle ne 

souhaite plus le voir. Si le jeune homme avait été dans le même état d’esprit que dans la 

saison 1, l’on suppose qu’il aurait accepté sans protester, puisque Zoey avait alors sur lui un 

ascendant complet. Cependant, à ce stade de la série, il se montre bien davantage capable 

de suivre ses propres décisions : à la fin de l’épisode, il annonce à la jeune femme qu’il 

refuse de se conformer à sa demande. Cette fois-ci, c’est lui qui mène l’action, qui prend les 

devants, « imposant » son choix. La fille du Président en est troublée, et ne réplique pas : la 

dynamique s’est inversée au sein de leur duo. 
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Zoey ne quitte pourtant pas Jean-Paul, et ce seront des événements extérieurs873 qui 

mèneront à leur rupture. Dans la saison 6, la ligne d’intrigue consacrée à son idylle avec 

Charlie sera pourtant reformée, et cette fois-ci, c’est le jeune homme qui prend l’initiative de 

l’inviter874 : l’on est alors dans une situation symétrique de celle qui avait eu lieu dans 

l’épisode de la saison 1 Lord John Marbury. Ce « retour amoureux » permettra au couple, qui 

a muri, de vivre de manière plus harmonieuse et équilibrée : leur ligne d’intrigue, certes peu 

développée après cela, sera dépouillée du déséquilibre structurel qui la caractérisait au 

début de la série. 

Si l’on interprète désormais ce phénomène d’un point de vue racial, l’on affirmera 

que l’œuvre d’Aaron Sorkin met en scène au départ un couple structuré par des rapports de 

races et de classes qui font écho à une réalité sociale américaine, mais que la progression de 

la narration rend possible un rééquilibrage, une « réconciliation », de sorte que la question 

raciale pourra être entièrement évacuée à ce niveau. 

 

Dans tous les exemples que nous venons d’étudier, c’est le tissage narratif  qui nous a 

permis d’analyser les rapports interraciaux dans The West Wing, en interrogeant les 

dynamiques de pouvoir et d’influence au sein d’un couple – puis d’un triangle amoureux – 

mixte. Néanmoins, si l’on fait abstraction de la remarque sournoise de Jean-Paul au sujet des 

photographies de tabloïds, l’on remarque que la problématique raciale n’est pas clairement 

abordée dans les segments d’intrigues dévolus exclusivement aux trois protagonistes sur 

lesquels nous nous sommes centrés. Elle n’est pourtant pas absente de la série, ainsi que 

nous allons l’évoquer à présent. De fait, il importe désormais d’élargir notre examen des 

récits « tissés » de cette œuvre, afin de montrer que l’existence d’un couple mixte a des 

répercussions qui dépassent grandement la sphère intime. 

Le fait qu’un jeune Noir fréquente une Blanche aurait pu ne pas poser de problème : 

dans Lord John Marbury, si Bartlet se montre un peu réticent à autoriser Charlie à sortir avec 

sa fille, il précise bien que cela n’a rien à voir avec la couleur de peau de son assistant. 

Toutefois, il le met immédiatement en garde quant au fait que certaines personnes 

désapprouveront leur union, précisément pour cette raison. De fait, ainsi que nous y avons 

                                                             
873 À la fin de la saison 4, Zoey est kidnappée, et Jean-Paul en est indirectement responsable. En effet, il a mis 
dans le verre de sa petite-amie un psychotrope (pensant qu’il s’agissait d’ecstasy) ; c’est après avoir consommé 
cette boisson droguée que Zoey a été enlevée par ses ravisseurs, sans pouvoir offrir de résistance. 
874 Dans The Hubbert Peak. 
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fait allusion précédemment, le Président reçoit quelques épisodes plus tard des lettres de 

menaces qui lui ont été adressées par des supprémacistes blancs. Si Zoey et Charlie peuvent 

agir à l’échelle individuelle pour se protéger (en n’allant pas dans la discothèque où ils 

devaient se rendre, comme nous l’avons mentionné), la simple existence de leur couple 

mixte va entraîner des événements qui affecteront la narration dans des proportions bien 

plus importantes. Plus précisément, l’arc narratif consacré aux néo-nazis qui les menacent 

atteindra son point d’orgue dans le finale de la saison 1, What A Day It Has Been. Nous 

savons que dans cet épisode, le Président donne un discours en Virginie, dans la ville de 

Rosslyn. La majorité des protagonistes est présente : les membres du personnel, mais 

également Zoey et Abbey, la Première Dame. 

À la fin de cet épisode, Bartlet prend un bain de foule et s’apprête à monter dans sa 

voiture officielle lorsque des individus font feu sur lui et son entourage. L’on croit d’abord à 

un attentat visant la figure présidentielle, mais au début de la seconde saison – qui reprend 

les événements là où la première les avait laissés – il est révélé que c’était Charlie qui était la 

cible, à cause de sa relation avec Zoey ; les tireurs étaient des suprématistes blancs. 

Si le couple est épargné, d’autres protagonistes sont touchés : Bartlet lui-même, ainsi 

que Josh Lyman, qui est dans un état critique. L’on comprend dès lors que l’intrigue 

amoureuse consacrée au jeune couple se dote de ramifications dramatiques qui auront des 

répercussions importantes sur la narration de la deuxième saison : la révélation de la 

sclérose en plaque du Président d’une part, et le traumatisme qu’endure Josh d’autre part. 

 

En conséquence, si le tissage de la première saison révélait au sein du couple mixte 

un rapport dominant/dominé qui peut abonder dans le sens de stéréotypes liés au racisme 

structurel existant aux États-Unis, le choix narratif fait à la fin de la saison 1, qui affecte 

divers personnages, a pour but explicite de dénoncer l’idéologie raciste. Par ailleurs, nous 

savons que la suite de la série ne maintiendra pas le déséquilibre dans le rapport de races et 

de classes qui structure la relation (amoureuse ou amicale) entre Zoey et Charlie. Dans cet 

exemple, c’est donc une évolution et un remaniement des agencements narratifs sur le long 

terme qui permet de dépasser la représentation stéréotypée d’une romance interraciale. 
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13.1.3. Couples mixtes et non-mixtes dans Desperate Housewives. 

 

Dans le « soap opera comique » de Marc Cherry, c’est de manière bien différente que 

le tissage permettra d’aborder la question raciale dans la sphère privée. L’on se souvient 

que, bien que les Solis soient hispaniques, cela ne les exclut nullement du groupe 

communautaire largement WASP de Wisteria Lane. En effet, comme dans The West Wing, la 

question raciale est ici indissociable de la question de la classe sociale : Gabrielle et Carlos 

étant riches, leur ethnicité n’est pas un facteur de rejet. Dans leur cas, le couple semble si 

bien intégré à la communauté caucasienne que leurs traits culturels latinos sont gommés, au 

point que ce n’est qu’à l’âge de six ans environ que leur fille Juanita découvre qu’elle est 

d’origine mexicaine875. Dans l’épisode de la saison 6 où cela se produit, Gabrielle elle-même 

désigne les Mexicains comme « ces gens »876, tandis que « [son] peuple, ce sont les gens 

riches dont les enfants vont dans des écoles privées. »877 La fin du même épisode permet de 

comprendre qu’elle rejette son ethnicité mexicaine précisément parce que celle-ci est 

associée, dans son esprit, à la grande pauvreté qu’elle a subie dans son enfance. 

 

Puisque la classe sociale semble, dans Desperate Housewives, bien plus déterminante 

que la race, cela signifie-t-il que la série est « daltonienne » (colorblind), qu’elle ne « voit pas 

les couleurs (de peau) » ? Ses agencements narratifs nous permettent d’avancer le contraire.  

Nous savons que la série de Marc Cherry combine des procédés de tissage et de 

tressage : la plupart des épisodes font coexister des lignes d’intrigues indépendantes, 

dévolues aux héroïnes et à leurs familles respectives – et en premier lieu leurs époux – qui 

s’entrecroisent sans que de réelles interactions n’aient lieu, et des arcs plus complexes où 

elles s’unissent pour affronter diverses situations. 

Il n’est pas anodin, selon nous, que lorsque la série débute, chacun des couples 

principaux soit formé par deux personnages ayant la même ethnicité : comme dans d’autres 

œuvres de notre corpus, cela atteste d’une endogamie raciale, indépendamment de la classe 

sociale à laquelle appartiennent les protagonistes. Or, si l’on prend en compte le tressage 

narratif des premières saisons, l’on remarque que la ligne d’intrigue consacrée aux Solis offre 

                                                             
875 « You Gotta get a Gimmick. » 6x12, diffusé le 10 janvier 2010. 
876 « Those people. » 
877 « Our people are the rich private school people. » 
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un effet de contraste par rapport aux autres ménages. Plus précisément, cela permet de 

mettre l’accent sur le chauvinisme mâle de Carlos, qui n’est pas sans rappeler le fantasme de 

« machisme hispanique » de Federico dans Six Feet Under. Toutes les housewives de Cherry, 

bien sûr, ont des problèmes avec leurs maris, mais Gabrielle apparaît sans conteste comme 

celle qui est le plus considérée comme un objet, une « femme-trophée » (trophy wife). Le 

personnage de Carlos incarne clairement, à ce moment-là, un stéréotype de latino à la 

virilité exacerbée, qui peut user de la force pour « soumettre » sa conjointe : l’on se souvient 

de la brutalité avec laquelle il la contraint à signer le contrat postnuptial dans Children Will 

Listen, par exemple. Il peut également être envisagé comme une figure de « mâle alpha » 

dans le quartier. Ainsi, dans Pretty Little Picture (1x03, diffusé le 17 octobre 2004), les quatre 

couples878 principaux sont réunis à l’occasion d’un dîner. Durant la soirée, Rex est humilié 

par Bree, qui raconte aux autres convives, en sa présence, que son mari pleure quand il a un 

orgasme. Après cette scène, les lignes d’intrigues dévolues à chaque ménage divergent à 

nouveau, et lorsque les Solis sont de retour chez eux, Carlos se moque des Van de Kamp. Il 

explique ainsi à Gabrielle que « quand on voit la manière dont [Rex] se fait démolir [par 

Bree], on se demande pourquoi il la laisse faire. Crois-moi, si jamais une femme m’humiliait 

comme ça en public, on ne l’y reprendrait pas ! »879 Ce propos nous rappelle fortement la 

scène de Six Feet Under dans laquelle Federico entretient un dialogue fantasmé avec le 

« fantôme » de la jeune mexicaine Pilar : il est également question de la domination de 

l’homme sur sa femme, qui doit le laisser faire tout ce qu’il veut. Ici, contrairement à la 

séquence prélevée dans la série d’Alan Ball, la « philosophie » machiste de Carlos n’est pas 

explicitement mise sur le compte de son hispanicité. Toutefois, le parallèle, nous semble 

évident. On sait que les personnages de Desperate Housewives sont très stéréotypés, et 

Carlos se conforme clairement au cliché de l’homme latino sexiste, en comparaison duquel 

les hommes caucasiens du quartier apparaissent comme moins virils, voire faibles.  

En conséquence, nous soutiendrons que le tressage des quatre lignes d’intrigues 

dévolues aux quatre couples principaux de la première saison permettent d’exprimer un 

contraste entre les ménages blancs et celui constitué par des hispaniques, lesquels sont 

caractérisés par des traits considérés comme spécifiques à leur groupe ethnique. La 

                                                             
878 Bien qu’il ne soit pas encore son petit-ami, Susan est accompagnée de Mike. 
879 « I mean, you watch a man got torn down like that, makes you wonder why he’d let her get away with it. 
Believe me, if a woman ever humiliated me like that in public, it would only happen once. »    
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convergence ponctuelle de ces lignes, si elle n’est pas suffisante pour amorcer ici un passage 

du tressage au tissage (les actions des uns n’auront pas d’influence sur les lignes des autres 

suite à ce dîner), met davantage en exergue cette différenciation. 

 

L’on peut poursuivre ce raisonnement en ne considérant plus seulement le couple 

formé par Gabrielle et Carlos, mais en y ajoutant le personnage de John, le jeune amant de 

Gaby dans la première saison. John est, pour sa part, caucasien, et dans la configuration de 

triangle amoureux que nous avons déjà évoquée, il va lui aussi permettre de mettre l’accent 

sur le contraste entre le sexisme de Carlos et sa propre douceur. L’on se souvient en effet 

que Gabrielle « utilise » le jeune homme, qui lui est tout dévoué, en guise de réconfort : il 

constitue le contrepoint de la domination hégémonique de Carlos, ce que traduit le tissage 

narratif  de la saison. Or, si cela faisait sens du point de vue des études de genre, il nous 

semble tout aussi pertinent de rappeler ces dynamiques de domination et de subordination 

dans la présente partie. Comme dans l’exemple de Federico précédemment mentionné, 

puisque l’hispanicité se traduit, dans les séries concernées, par le machisme des 

personnages masculins, les questions de genre et de race vont s’interpénétrer au point 

d’exiger une approche intersectionnelle des phénomènes en présence. Ici encore, aucune 

considération ethnique n’est évoquée explicitement par les protagonistes, mais 

l’agencement des lignes d’action des trois personnages concernés au sein de la ligne 

d’intrigue centrée sur les relations amoureuses de Gabrielle permet, selon nous, d’exprimer 

de manière sous-jacente l’idée d’une opposition stéréotypée entre le chauvinisme mâle d’un 

latino et le comportement de gentleman sensible et attentionné d’un caucasien. 

Toutefois, comme dans The West Wing, il est essentiel de rappeler que l’organisation 

des lignes narratives que nous venons d’étudier ne constitue qu’un « instantané », à l’échelle 

d’une seule saison sur huit, et n’a pas valeur de vérité absolue dans Desperate Housewives. 

En effet, au fil des péripéties vécues par les personnages, les rapports de force vont pouvoir 

s’inverser ou se rééquilibrer. Ainsi, la séparation puis le « retour amoureux » de Carlos et 

Gabrielle leur permettront d’évoluer ; plus particulièrement, Carlos va petit-à-petit parvenir 

às’extirper du cliché qu’il incarnait de prime abord, et ne pourra plus être considéré, dans les 

dernières saisons, comme comme un simple stéréotype d’Hispanique à la virilité exacerbée 

et d’une goujaterie absolue.  
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Outre ces contrastes offerts à la fois par le tressage des lignes d’intrigues des quatre 

couples principaux et le tissage du triangle amoureux constitué par Gabrielle, Carlos et John, 

il est un autre arc narratif de Desperate Housewives qui nous semble intéressant à analyser 

au prisme des questions de race et d’ethnicité. Celui-ci prend place au cours de la troisième 

saison, alors que les Solis ont divorcé. 

Dans My Husband, The Pig (3x16, diffusé le 4 mars 2006), Gabrielle fait la 

connaissance d’un homme caucasien nommé Victor Lang (John Slattery). Quoiqu’elle semble 

fortuite, leur rencontre n’est, en réalité, pas le fruit du hasard : apercevant Gaby dans la rue, 

Victor la trouve à son goût, et ordonne à son chauffeur d’emboutir volontairement la voiture 

de la jeune femme afin d’avoir un prétexte pour lui parler. Tout en se montrant très beau-

parleur, il continue son petit jeu de manipulation en remettant à Gabrielle un chèque de 

dédommagement qu’il n’a volontairement pas signé, afin de s’assurer de la revoir. 

Cette première scène partagée donne le ton de ce que sera leur relation : sous des 

abords charmeurs et galants, Victor va en réalité agir de manière à orienter la trajectoire de 

Gabrielle selon ses désirs, tout en lui donnant à penser qu’elle prend des décisions de son 

propre chef. L’on peut reprendre la comparaison que l’on avait utilisé précédemment pour 

décrire Zoey Bartlet, et qui se prête bien mieux encore au cas de Victor Lang : celle d’un 

personnage « chef d’orchestre » qui tiendrait entre ses mains le « fil » d’un autre 

protagoniste et le manipulerait à sa guise. En conséquence, l’on se trouve en présence ici 

d’un rapport de domination et de subordination bien plus insidieux que celui qui existait 

précédemment entre Carlos, dont le machisme était assumé, et Gabrielle. 

Très rapidement, dès God, That’s Good (3x19, diffusé le 22 avril 2007), Victor 

demande à Gabrielle de l’épouser, et bien qu’elle refuse dans un premier temps, elle 

accepte dans le même épisode de devenir sa femme. Leurs noces se déroulent dans le 

season finale, intitulé Getting Married Today.  

Jusqu’à présent, tout donne à penser que Victor est certes un homme manipulateur, 

qui incarne une facette de la domination masculine légèrement différente de celle de Carlos 

– il est plus doux que ce dernier, mais use lui aussi de sa richesse pour « appâter » Gabrielle, 

ce qui fait de lui une nouvelle figure patriarcale traditionnelle dans la série – sans pour 

autant que l’on puisse douter de la sincérité de ses sentiments. L’on pourrait être tenté de 

croire que, bien qu’il use de méthodes peu orthodoxes pour la conquérir, il n’agit ainsi que 

parce qu’il est tombé éperdument amoureux d’elle au premier regard. Par ailleurs, leur ligne 
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d’intrigue commune, dont nous savons désormais qu’elle est modelée par Victor, semble 

dépolitisée d’un point de vue racial : à aucun moment Victor ni Gabrielle n’évoquent la 

mixité de leur couple. 

 Cependant, Getting Married Today opère un changement de perspective, et permet 

de comprendre que les enjeux des manœuvres de Victor n’étaient pas d’ordre sexuel, du 

moins pas seulement. Si l’on devine que son attirance pour la jeune femme est réelle, 

Gabrielle surprend, durant leur réception de mariage, une conversation entre son nouvel 

époux et le père de celui-ci, Milton (Mike Farrell). L’on y découvre en même temps qu’elle 

que c’est précisément parce qu’elle est hispanique que Victor l’a épousée : en effet, ce 

dernier est un homme politique qui vient d’être élu maire de Fairview et envisage de se 

présenter à de nouvelles élections pour devenir gouverneur. Or, ainsi que l’indique le 

dialogue qu’il entretient avec son père, Gabrielle est pour lui un « atout » (« asset »880), en 

cela qu’elle lui garantit le vote latino. 

En conséquence, si le tissage de la narration nous a permis de comprendre que Victor 

avait un ascendant certain sur Gabrielle, puisqu’il définit sa trajectoire, ses actions, ou 

encore les rencontres qu’elle peut faire, il est désormais clair que sa domination n’est pas 

seulement celle d’un homme sur une femme, mais celle d’un Blanc sur une personne 

racisée, qu’il réifie afin de l’utiliser pour servir ses intérêts propres. En conséquence, une 

telle configuration romantique, en apparence progressiste, camoufle en réalité un 

comportement individuel plus ambigu. 

A travers cette ligne d’intrigue particulière, la série de Marc Cherry adresse un 

problème social réel, lié à la segmentation culturelle des États-Unis. Tout en étant 

dévalorisés et victimes du racisme systémique, certains groupes communautaires ethniques 

ou raciaux sont dotés d’un « poids » politique susceptible de faire basculer les résultats 

d’une élection ; en conséquence, il est dans l’intérêt des hommes politiques de s’attirer les 

faveurs de ces groupes, non par réel souci égalitariste, mais pour servir leurs intérêts 

propres. 

 

Les différents exemples que nous avons analysés dans la présente section nous ont 

permis de constater que, bien que Desperate Housewives veuille éluder les questions 

                                                             
880 Le terme anglais désigne également les « actifs », ce qui prouve bien que Gabrielle a pour Victor une valeur 
transactionnelle. 
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raciales et ethniques, elle n’y parvient pas entièrement. Les agencements narratifs que nous 

venons d’étudier nous semblent au contraire mettre en lumière, d’une part la persistance 

(jusqu’à un certain point) de clichés liés à l’ethnicité, et d’autre part, révéler des jeux de 

pouvoirs où un personnage blanc peut réifier et manipuler une femme racisée dans un but 

politique. 

 

 

13.1.4. Les couples mixtes de la « jeune génération » dans The Sopranos. 

 

Nous avons déjà évoqué l’idylle entre Meadow Soprano et Noah Tannenbaum dans la 

troisième saison de la série de David Chase, en précisant que le jeune homme était métis : 

son père est caucasien, sa mère afro-américaine. Cette relation ne fera l’objet que d’un arc 

narratif très bref, qui court de Proshai, Livushka à University, soit un total de cinq épisodes. 

Dans le troisième et le quatrième d’entre eux, Noah n’apparaît pas, et est seulement 

mentionné dans des dialogues entre Meadow, Tony et Carmela. 

La première séquence où intervient le jeune garçon, que Meadow a rencontré à 

l’université, est aussi celle où il est présenté à Tony. Tout d’abord aimable, ce dernier profite 

du fait que sa fille se soit éclipsée pour rejeter violemment Noah et l’agonir d’injures 

racistes. Il lui interdit de fréquenter sa fille, en invoquant des arguments spécifiquement 

fondés sur des considérations raciales : les Blancs doivent rester « entre eux », et non se 

mélanger avec des personnes qui n’ont pas la même couleur de peau. Dans ce dialogue, l’on 

note que Tony ne prône pas une « supériorité blanche » ; il est seulement logique, à ses 

yeux, que chaque groupe communautaire fondé sur une appartenance ethnique, raciale ou 

nationale soit endogame. Il explique ainsi qu’il a des associés de travail qui sont noirs, et qui 

ne sont pas plus désireux que lui de voir leurs enfants former des couples mixtes avec des 

Blancs881.  

De manière discrète, les choix de mise en scène faits dans ce passage vont souligner 

l’hégémonie dont Tony bénéficie, en tant que Blanc. Si, au début du dialogue, Noah est très 

à l’aise et s’adresse au père de Meadow comme à un égal, ce dernier se charge de prendre le 

contrôle de la situation, ainsi que le révèlent ces photogrammes issus de la séquence :  

                                                             
881 « See, I got business associates who are Black. And they don’t want my son with their daughters and I don’t 
want their sons with mine. »  
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Après que Meadow a quitté la pièce, Noah s’asseoit sur le canapé pour remettre ses 

chaussures, tandis que Tony reste debout. Sur le premier plan, la caméra est au niveau de 

Noah, de sorte que Tony bénéficie d’une légère contre-plongée qui le place en position de 

domination. Dans le plan suivant, l’angle de prise de vue n’est pas le même, mais le regard 

du personnage est toujours dirigé vers le jeune homme, c’est-à-dire vers le bas du cadre. 

 

 

 
 

 

Lorsque Noah se relève, Tony le prend par les épaules, afin de le mener vers la sortie. Un 

mouvement fluide de caméra épouse leur déplacement. Ainsi, Tony a immédiatement pris le 

contrôle de leur trajectoire commune : il est à la fois le « moteur » de l’ébauche de ligne 

d’intrigue qui le lie au garçon afro-américain, et du travelling qui les accompagne dans la 

maison. 
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Le plan suivant est un contrechamp, également en travelling, tandis que l’avancée des deux 

hommes continue. Le cadrage est plus resserré (l’on est passé d’un plan moyen à un plan 

rapproché poitrine), ce qui coïncide avec le moment où Tony commence à devenir 

« menaçant » : bien que Noah ne le perçoive pas encore, le boss mafieux émet une première 

remarque raciste en lui demandant si ses parents – qui travaillent à Hollywood – jouaient 

dans « les vieux films de Tarzan »882. Cette question, que Noah semble trouver anodine, est 

en réalité la première « attaque » de la part de Tony, qui ne tarde pas à préciser ses 

interrogations quant aux origines de Noah. À ce moment-là, tous deux viennent d’arriver 

dans le hall d’entrée de la maison, et Noah se place face à Tony pour poursuivre le dialogue. 

Ce changement de configuration est filmé de telle manière que l’on continue de voir Tony de 

face, tandis que Noah est un instant filmé de dos, avant de revenir de profil. La prééminence 

de Tony n’est pas démentie.  

                                                             
882 « Those old Tarzan movies ? » 
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La suite du dialogue est un champ-contrechamp sans mouvements de caméras. Chaque plan 

est cadré à hauteur du personnage en amorce ; Tony étant plus grand que Noah, il bénéficie 

ainsi, lorsqu’il est de face, d’une légère contre-plongée qui confirme sa supériorité. Le jeune 

homme, à l’inverse, est amoindri par les cadrages en plongée au moment où Tony l’insulte 

sans lui laisser le loisir de répliquer. L’on remarque que l’amorce du corps de Tony, qui inclut 

son épaule, est plus imposante que celle de la tête de Noah lorsqu’il est filmé de dos : Tony 

envahit le cadre, ce qui contribue, une fois encore, à traduire l’hégémonie de sa blanchité 

dans un tel contexte.   

 

 
 

Un plan américain est inséré au cours du dialoque, au sein duquel les deux hommes 

sont face à face. Ils pourraient, ici, sembler davantage placés sur un pied d’égalité par la 

caméra. Toutefois, un examen attentif du photogramme révèle que le corps de Tony est plus 

centré que celui de Noah, lequel est légèrement plus proche du bord du cadre. En outre, le 

mouvement de bras de Tony au milieu du champ renforce l’impression d’ « envahissement 

du cadre » par ce personnage autoritaire. 
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En conséquence, cette scène de confrontation permet d’articuler la manifestation 

verbale du racisme de Tony à son attitude dominatrice, servie par les choix de mise en 

scène, et à son rôle de « moteur » au cours de cette brève action. 

 

L’on pourrait penser que suite à cet incident, la ligne d’action de Noah allait 

immédiatement être amputée de toute possibilité développement narratif, Tony incarnant 

une figure patriarcale traditionnelle qui exerce une forte autorité sur ses enfants – et, par 

extension, leur entourage. Ce sera néanmoins le contraire qui se produira : ainsi que 

l’explique Carmela à son époux après le départ des deux jeunes gens, Meadow a tendance à 

construire sa vie en opposition directe aux valeurs incarnées par Tony. Loin de la dissuader, 

le rejet dont son père a fait preuve envers Noah l’encourage à continuer de le fréquenter, au 

point que ce qui n’était, dans Proshai, Livushka, qu’une ébauche de séduction, va se muer en 

une véritable relation qui fera l’objet d’une ligne d’intrigue bien définie. Cette ligne, 

cependant, ne s’entretissera pas à celles des intrigues auxquelles prend part Tony. C’est un 

procédé proche du tressage qui sera mis en place, assez comparable à celui qui sera utilisé 

dans la saison 6 lorsque Vito sera rejeté de l’entourage de Tony après la révélation de son 

homosexualité. Dans les deux cas, la ligne d’action du personnage évincé n’est plus amenée 

à croiser celle de Tony ; toutefois, ce dernier peut être amené à entretenir des discussions 

avec des membres de son entourage au sujet de Noah dans la saison 3, comme de Vito dans 

la saison 6. 

La différence entre les deux cas de figures est que Meadow peut faire la « navette » 

entre son père et son petit-ami, connectant les « brins » de ce qui s’apparente par ailleurs à 

une tresse. Noah ne prendra pas pour autant part à une intrigue véritablement tissée883, du 

moins pas à ce niveau-là, puisque les conversations entre Meadow et ses parents à son sujet 

n’auront pas de répercussions directes sur les actions de la jeune fille dans la ligne d’intrigue 

dévolue à leur couple : l’on se rapproche plutôt de la « logique de commentaire » propre au 

soap opera que nous connaissons déjà. L’on note que cette fois-ci, l’un des 

« commentaires » de Tony abonde nettement dans le sens d’un sentiment de supériorité 

induit par sa blanchité. En effet, dans Another Toothpick (3x05, diffusé le 25 mars 2001), 

après que le vélo de Meadow a été volé par un homme afro-américain, Tony avance que les 

                                                             
883 En revanche, l’on peut parler de « tissage » entre les lignes d’action de Noah, Meadow, et de la camarade 
de chambre de cette dernière, Caitlin. 
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Noirs commettent davantage de crimes et de délits que les Blancs. Toujours en opposition 

contre lui, Meadow réplique que c’est un facteur économique, et non racial, qui est en 

cause, puisque les délits sont liés à la précarité de la population, et que les personnes noires 

sont souvent plus défavorisées que les blanches aux États-Unis. 

En conséquence, l’on constate que dans The Sopranos, la première ligne d’intrigue 

consacrée à un couple interracial est à la fois rejetée et provoquée par un même 

personnage, Tony. L’exclusion qu’il impose à Noah a pour conséquence le passage d’une 

ébauche de tissage à une forme narrative proche du tressage. Mais dans le même temps, il 

apparaît que c’est la position d’opposition de Tony vis-à-vis de Meadow et de Noah qui a 

favorisé leur rapprochement : le racisme de Tony provoque chez sa fille une réaction 

d’opposition la poussant à démarrer une relation « mixte » qui constitue une ramification 

narrative sur laquelle Tony n’aura pas d’emprise. La rupture entre les deux étudiants, qui 

survient dans University, est absolument déconnectée de la ligne d’action de Tony et de 

l’influence qu’il pense avoir sur Meadow, puisque c’est Noah qui décide de quitter cette 

dernière au motif qu’elle serait « trop négative ».  

 

Il est intéressant de constater que lorsque c’est Anthony Junior qui entame une 

relation « mixte » dans la saison 6, avec une jeune femme hispanique nommée Blanca, Tony 

n’a apapremment pas la même réaction de rejet qu’envers Noah.  

La ligne d’intrigue consacrée à cette nouvelle romance débute dans Kaisha (6x12, 

diffusé le 4 juin 2006) et s’achève dans Walk Like a Man (6x17, diffusé le 6 mai 2007). Bien 

que cet arc narratif ne couvre que six épisodes, l’on remarque qu’il s’étend sur une durée 

relativement importante dans la diégèse, puisque la saison 6 de The Sopranos a été scindée 

en deux : les douze premiers épisodes ont été diffusés en 2006, et les neuf suivants, un an 

plus tard. Quoiqu’il ne s’agisse pas d’un écart équivalent à l’intervalle entre les dates de 

diffusion, plusieurs mois se sont également écoulés dans l’univers diégétique créé par David 

Chase. A.J., qui a fait la rencontre de Blanca dans le midseason finale884 de 2006, est toujours 

en couple avec elle quelques mois plus tard, dans le treizième épisode de la saison. 

L’essentiel de la ligne d’intrigue consacrée à leur romance est ainsi contenue dans cette 

ellipse, mais avant même que ce « creux narratif » n’ait lieu, ce qui nous est montré révèle 

                                                             
884 Dernier épisode avant la césure de mi-saison. 
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que le patriarche Soprano est bien plus tolérant qu’il ne l’a été dans l’exemple 

précédemment analysé. 

En effet, dans Kaisha, c’est-à-dire dans l’épisode-même où A.J. rencontre la jeune 

latina, celle-ci et son fils Hector (Kobi et Kadin George) sont invités par A.J. au dîner de Noël 

organisé chez Tony et Carmela. Lorsque la jeune femme leur est présentée, les parents du 

garçon font bonne figure : sa mère complimente notamment la beauté de l’enfant. Par la 

suite, en aparté, c’est pourtant Carmela qui a une réaction de rejet dont elle fait part à Tony. 

Elle remarque d’abord que Blanca a dix ans de plus que leur fils, avant d’ajouter « et en plus, 

elle est portoricaine ! »885 Ce à quoi son mari, très décontracté, répond avec ironie : 

« Dominicaine, peut-être. »886 L’on se trouve donc dans une situation inversée de celle de la 

saison 3, où Tony condamnait la relation entre Meadow et Noah tandis que Carmela 

occupait une position plus neutre. 

Toutefois, contrairement à l’exemple évoqué plus haut, dans cette nouvelle 

configuration, Carmela ne chasse pas la jeune hispanique en lui interdisant de fréquenter 

Anthony Junior. Tous deux restent pour le réveillon, puis, lorsque le récit reprend après 

l’ellipse de plusieurs mois, Blanca est également présente lors de plusieurs réunions de 

famille. Elle fait ainsi partie du comité d’accueil de Tony lorsque celui-ci rentre après une 

brève arrestation dans Soprano Home Movies (6x13, diffusé le 8 avril 2007) ; dans Stage 5 

(6x14, diffusé le 15 avril 2007), elle dîne dans la famille de son petit-ami, puis est sa cavalière 

lors de l’avant-première du film d’horreur écrit par leur cousin, Christopher.  

 

La symétrie entre cet exemple de couple mixte et celui précédemment analysé dans 

la saison 3 nous semble très intéressante, en cela qu’elle permet d’articuler, comme dans 

d’autres séries de notre corpus, la question raciale à celle du genre. En effet, quoique 

raciste, Tony accepte sans discuter que son fils fréquente une Hispanique, de sorte que la 

ligne d’intrigue dévolue à la romance entre A.J. et Blanca ne fera pas l’objet d’un tressage 

avec les autres fils narratifs, mais d’un début de tissage : nous avons relevé plusieurs points 

de jonction à l’occasion de réunions familiales. L’on peut en outre noter qu’après la rupture 

du couple, le prolongement de cette ligne d’intrigue fera intervenir des actions de Tony et de 

Carmela, qui essaieront d’agir de différentes manières pour consoler leur fils. 

                                                             
885 « She’s ten years older than him and she’s Portorican ! » 
886 « Dominican, maybe.» 
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En conséquence, bien qu’elle ne soit gère développée dans les épisodes concernés, 

cette ligne d’intrigue centrée sur le couple « mixte » s’entrecroise davantage aux lignes 

d’action des autres protagonistes que ne le faisait celle consacrée, dans la saison 3, à l’idylle 

de Noah et Meadow : l’on sait qu’après la rencontre entre le jeune homme et Tony, la ligne 

d’intrigue du couple divergeait brusquement des autres fils narratifs pour se développer de 

manière autonome, précisément parce que Tony avait choisi de chasser l’étudiant Afro-

américain.  

Les agencements narratifs de ces deux arcs, dans la manière dont ils diffèrent, 

prouvent ainsi qu’une situation similaire abordant la question raciale est traitée de façon 

radicalement différente par Tony, selon qu’elle concerne son fils ou sa fille. 

 

 

* * * * * * * 

 

 

Si nous avons consacré, dans la présente partie, des sections individuelles à Six Feet 

Under, The West Wing, Desperate Housewives et The Sopranos, il nous semble que les deux 

autres œuvres de notre corpus ne développent pas suffisamment d’arcs narratifs consacrés 

à des couples mixtes ou à d’autres types de rapports interraciaux dans la sphère privée pour 

être traités de la même manière.  

 

Dans 24, certains couples mixtes vont être mis en scène au fil des saisons, tels ceux 

formés par Marie Warner et Reza Naiyeer dans la saison 2, ou par David Palmer et Anne 

Packard (Wendy Crewson) dans la saison 3. Toutefois, il est malaisé d’analyser les 

dynamiques qui structurent ces couples dans la sphère privée, et ce pour deux raisons. La 

première est que nous savons déjà à quel point, dans la série de Cochran et Surnow, la vie 

familiale est envahie par le monde public et professionnel. L’œuvre étant centrée sur des 

questions de sécurité nationale, nous préférerons développer notre étude du 

multiculturalisme au prisme du tissage dans les sections à venir du présent chapitre. Par 

ailleurs, chaque saison de 24 se déroule sur une seule journée, et ce temps diégétique nous 

semble trop resserré pour y examiner de manière pertinente les relations de couples qui se 
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sont construits sur le long terme. Pour ces raisons, nous n’irons pas plus avant sur le sujet 

dans la présente section. 

 

Quant à Lost, elle va également mettre en scène différentes configurations où des 

personnages vont former des couples mixtes, mais sans donner la possibilité à leurs lignes 

d’intrigues de se développer sur la durée. Par exemple, dans la saison 3, les flashbacks de  

l’épisode Stranger in a Strange Land (3x09, diffusé le 21 février 2007) révèlent que Jack a eu 

une aventure avec une jeune femme asiatique nommée Achara (Ling Bai) lors d’un voyage 

en Thaïlande. Ainsi que le remarque Michael Newburry :  

 

Cette série de flashbacks doit être comprise comme une réapparition assez conventionnelle 

d’un orientalisme populaire et profondément genré, une répétition de l’un des récits les plus 

banals, à travers lequel le pouvoir américain masculinisé et racialisé a imaginé son 

affirmation (et même l’invitation à s’affirmer) par rapport à un Orient féminisé et mystique 

qui se prosterne devant lui.887  

 

Bien que ces scènes attestent de la représentation d’un rapport entre Est et Ouest 

marqué par l’ascendant d’un homme occidental sur une femme orientale (ici encore, la 

question raciale est étroitement liée aux rapports de genre), il s’agit d’une ligne d’intrigue 

modulaire qui n’aura aucun développement supplémentaire une fois l’épisode achevé. Par le 

biais des flashbacks, elle forme une tresse avec le reste de la narration, d’où Achara est 

entièrement exclue puisqu’elle ne fait pas partie des naufragés de l’île. Le tissage narratif  de 

la série ne contribue donc pas à interroger les interrelations raciales au sein de la sphère 

intime et privée dans cet exemple particulier. 

L’on peut egalement citer Rose et Bernard Nadler, qui forment un couple ; la 

première est afro-américaine, le second, caucasien. Toutefois, bien qu’il s’agisse de 

personnages récurrents dans la série, la ligne d’intrigue dévolue à leur couple ne nous paraît 

pas non plus développée suffisament, ni d’une manière qui nous permette de produire une 

analyse pertinente de leur relation mixte. 

                                                             
887 « This series of flashbacks ought to be understood as a fairly conventional recurrence of a popular and 
profoundly gendered orientalism, a repetition of one of the most routinized narratives through which 
masculinized and racialized American power has imagined its assertion (and even the invitation to assert itself) 
over a prostrate, feminized, mystical Orient. » Michael Newbury, art. cit., P. 203.  
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In fine, le couple interracial dont la relation semble la plus développée dans Lost est 

celui formé par l’Irakien Sayid et l’Américaine caucasienne Shannon. La ligne d’intrigue qui 

lui est dévolue se déploie de Whatever the Case May Be (1x12, diffusé le 5 janvier 2005) à 

Abandoned, dans la seconde saison. La représentation d’une figure irakienne positive dans 

une série télévisée américaine créée peu de temps après le début de la guerre d’Irak est bien 

sûr très intéressante, et la mise en place d’une romance entre un tel personnage et une 

jeune femme originaire des États-Unis l’est d’autant plus. Toutefois, il apparaît que cette 

intrigue amoureuse dans Lost, la mixité du couple n’est pas évoquée explicitement. Une 

seule séquence consacrée à ces deux personnages semble effleurer la question des rapports 

interraciaux, et celle-ci se situe en amont du commencement de leur idylle, bien qu’elle soit 

montrée après que celle-ci a débuté. C’est un flashback au cours d’Exodus : Part 1 (1x23, 

diffusé le 18 mai 2005) qui en est l’occasion. Dans cet épisode et le suivant, qui forment le 

season finale, les passages analeptiques ne sont pas centrés sur l’un des naufragés, mais 

montrent a contrario comment chacun des protagonistes est arrivé dans l’avion de la 

compagnie Oceanic au départ de Sydney. Or, dans l’une de ces scènes, Sayid demande à 

Shannon, encore une inconnue pour lui, si elle peut surveiller son sac un instant dans le hall 

d’embarquement de l’aéroport. La jeune femme acquiesce, mais part avec son frère Boone 

un instant plus tard sans attendre le retour de Sayid. En chemin, elle accoste un agent de 

sécurité pour l’informer qu’ « un type arabe a laissé son sac sur les chaises en bas et s’en est 

allé. »888 La précision de l’origine supposée de Sayid atteste bien entendu de la méfiance 

toute particulière de cette Américaine envers un homme du Moyen-Orient dans le contexte 

(implicite) ultérieur au 11 Septembre. Du fait qu’il s’agisse d’un flashback, la construction en 

patchwork de la saison, qui accole ce passage à des scènes où Sayid et Shannon sont en 

couple, met en lumière l’évolution de la jeune femme, et son passage d’une hostilité teintée 

de racisme à un sentiment d’amour sincère. 

Toutefois, ainsi que nous l’indiquions précédemment, la question raciale est par 

ailleurs entièrement passée sous silence dans la ligne d’intrigue qui unit les deux 

protagonistes : à aucun moment, Shannon ne se montre réticente à l’idée de fréquenter un 

Arabe ; c’est d’ailleurs elle qui prend l’initiative de lui proposer de « sortir » ensemble un 

soir. La seule allusion faite à l’appartenance raciale de Sayid n’est pas émise par la jeune 

                                                             
888 « Some Arab guy just left his bag on the chairs downstairs and then just walked away. » 
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femme, mais par le frère de cette dernière, Boone. Dans … In Translation, alors que le futur 

couple s’apprête à organiser son premier « rendez-vous galant » (date), Sayid informe Boone 

qu’il est probable que sa sœur devienne sa petite-amie. Irrité, le jeune homme lui demande 

en retour si le fait de le prévenir correspond à une demande de bénédiction qui serait une 

« coutume moyen-orientale »889. Son propos, cependant, n’ira pas plus avant, et le reste de 

la conversation prouvera que ce n’est pas par racisme que Boone prend ombrage du 

rapprochement entre Sayid et Shannon, mais par pure jalousie. 

 

Ainsi que nous venons de le mentionner, c’est Shannon elle-même qui prend 

l’initiative de proposer un rendez-vous à Sayid dans … In Translation ; toutefois, 

contrairement à la situation que nous avions analysée dans The West Wing avec Charlie et 

Zoey, cela n’augure pas une dynamique de couple où la jeune femme tiendrait lieu de 

« moteur » de la ligne d’intrigue. Avant cela, Sayid avait commencé à flirter avec elle ; par la 

suite, les actes de chacun et l’influence qu’ils ont sur la trajectoire de leur romance semblent 

assez équilibrés. Il est malaisé d’y déceler un quelconque rapport de domination ou de 

subordination, et de ce point de vue, le tissage contribue à la représentation d’une relation 

interraciale relativement harmonieuse, en dépit de petits conflits qui donnent toujours lieu à 

une réconciliation rapide.  

Le « triangle amoureux » formé par Sayid, Shannon et Boone890 avant que ce dernier 

ne meure ne soulève pas davantage de question d’ordre racial. L’on pourrait avancer que 

cette configuration met en exergue le contraste entre la courtoisie et les bonnes manières 

de Sayid et l’attitude hostile et désagréable de Boone, mais, contrairement à ce que nous 

avions pu observer au sujet du triangle amoureux de Desperate Housewives, les personnages 

concernés ici ne sont pas construits à partir de stéréotypes ethniques tels que cette 

comparaison soit pertinente à analyser au prisme de l’appartenance raciale. 

Le fonctionnement du couple permet justement de déjouer les clichés auxquels sont 

souvent réduits les personnages arabes dans les fictions télévisées et cinématographiques 

hollywoodiennes, et qui alimentent plus largement le racisme des occidentaux envers ces 

groupes ethniques. Plus précisément, la manière dont Sayid se comporte avec Shannon 

                                                             
889 « What is this ? Some Middle-Eastern thing ? You want my blessing or something ? » 
890 Rappelons que Boone n’est que le frère adoptif de Shannon, et qu’il en est amoureux, ce qui explique son 
animosité envers Sayid. 
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prend le contrepied du stéréotype concernant la misogynie des hommes du Moyen-Orient. 

En effet, au sein de leur ligne d’intrigue, les agissements de Sayid montrent qu’il est une 

sorte de « chevalier servant » pour Shannon, multipliant les attentions pour lui plaire. 

Cependant, ainsi que nous l’avons déjà expliqué, cela ne signifie pas que la jeune femme 

prend le contrôle de leur fil narratif commun ; Sayid dispose toujours de son libre arbitre et 

de son propre pouvoir de décision. Ainsi, dans The Greater Good, Shannon pense que John 

Locke est responsable de la mort de Boone, et demande à Sayid d’agir pour venger son frère. 

Ici, l’on devine que Shannon espère que Sayid, ancien tortionnaire, se montrera brutal et 

sans pitié ; pourtant, après s’être entretenu avec Locke, Sayid déduit que ce dernier n’est 

pas coupable, et n’agit donc pas selon les désirs de sa petite-amie. 

En conséquence, les agencements narratifs consacrés au couple mixte formé par 

Sayid et Shannon attestent d’un équilibre entre leurs « pouvoirs » respectifs. Cela permet de 

représenter une relation interraciale harmonieuse, qui ne traduit pas une structure inégale 

fondée sur un racisme systémique, mais véhicule à l’opposé une prise de position 

progressiste, antiraciste et égalitaire. Le tissage narratif  ne contribuera donc pas, dans le cas 

présent, à aborder la question raciale dans ce qui se rapproche le plus de la sphère privée 

dans Lost. En outre, la mort brusque de Shannon au début de la seconde saison avorte tout 

développement de cette ligne narrative particulière, qui aurait pu, si elle s’était prolongée, 

évoquer plus clairement ces questions. La suite de notre travail nous permettra de 

déterminer si les outils du tissage sont plus utiles pour soulever la question raciale dans le 

reste de la série. 

 

 

 

13.2. La question raciale et nationale dans la sphère publique 

 

 

 Ainsi que nous l’annoncions précédemment, cette ultime partie de notre 

développement s’attachera à analyser la manière dont le tissage narratif traduit les relations 

interraciales ainsi que leurs enjeux dans le monde professionnel et, plus largement, dans la 

sphère publique : l’on sait que Lost, par exemple, ne met pas en scène de communauté 

professionnelle, de par le genre auquel elle appartient. Toutefois, il n’est pas possible 
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d’évoquer les rapports entre ses protagonistes comme s’ils relevaient uniquement du 

domaine de l’intime ; nous y reviendrons. 

 Nous rappellerons derechef que, dans le système raciste qui structure la société 

américaine, les Caucasiens bénéficient du « privilège blanc ». Ce privilège leur permet 

notamment un meilleur accès aux professions les plus valorisées, aux postes à 

responsabilités, et aux positions de pouvoir de manière générale. En conséquence, il existe 

un « plafond de verre » racial, tout comme il en est un pour les femmes dans les sociétés 

patriarcales. C’est la raison pour laquelle les personnes racisées sont considérées comme des 

« minorités », y compris dans les zones géographiques des États-Unis où elles sont en 

supériorité numérique – l’on se souviendra ici des statistiques démographiques que nous 

avons mentionnées pour la ville de Los Angeles, dans le premier chapitre de la présente 

partie : la proportion d’habitants hispaniques y est largement supérieure à celle des Blancs. 

Comme pour les personnes de sexe féminin, c’est ici l’absence de valorisation, de 

reconnaissance, et les injustices subies qui font de ces groupes des minorités. 

 

 Au sein de notre corpus, quatre séries vont mettre en scène des relations 

interraciales et inter-ethniques dans des cadres professionnels ou publics. Nous écarterons 

immédiatement Desperate Housewives, puisque celle-ci ne montre pas, selon nous, des 

contextes de travail suffisamment élaborés pour y mener nos analyses. Il en ira de même 

pour The Sopranos, dans laquelle nous savons que la sphère « professionnelle » que 

constitue le cercle mafieux n’inclut pas réellement, à l’écran du moins, de rapports avec des 

personnages non-blancs. L’on se souviendra de l’exception constituée par les connaissances 

de Christopher, Ahmed et Muhammad ; cependant, ces deux personnages d’origine arabe ne 

sont pas dotés de réelles lignes d’action qui leur permettraient de participer au tissage. Ils 

sont seulement utilisés par Tony dans l’un de ses arrangements avec la justice : dans Walk 

Like A Man, il fournit des renseignements à leur sujet à Dwight Harris (Matt Servitto), un 

agent du FBI chargé de lutter contre le terrorisme. En échange de ces informations, Tony 

obtiendra une lettre lui permettant de réduire sa peine, dans l’hypothèse où il serait un jour 

arrêté et jugé. En conséquence, Ahmed et Muhammad servent de « levier » au personnage 

de Tony, mais n’interviendront guère dans la narration par ailleurs. 

 Toujours au sujet de The Sopranos, il ne nous semble pas davantage pertinent de 

consacrer une section à la ligne d’intrigue de la saison 3 mettant en scène des agents du FBI 
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qui enquêtent sur Tony et ses comparses, notamment en mettant sur écoute la maison du 

boss mafieux. Ici, les fils narratifs s’agencent selon un motif de cercles concentriques, où la 

ligne dédiée aux représentants du gouvernement américain englobe et contient les intrigues 

dévolues aux mafiosi d’origine italienne (sans que ces derniers n’en aient conscience). 

Néanmoins, c’est la nature illicite des activités de la famille DiMeo, et non le fait que ses 

membres soient d’origine italo-américaine, qui est en cause dans ce cas de figure. 

 

 De fait, la présente partie se centrera sur Six Feet Under, Lost, 24 et The West Wing, 

afin d’y analyser au prisme du « tissage narratif  », non seulement le multiculturalisme et des 

relations interraciales, mais aussi la question connexe du nationalisme dans les deux 

derniers opus cités.  

 

 

 13.2.1. Race, ethnicité et hiérarchie professionnelle dans Six Feet Under 

 

 Nous savons que la série d’Alan Ball met en scène deux protagonistes racisés dotés 

de lignes d’action pérennes sur l’ensemble des cinq saisons. Après avoir considéré, dans une 

précédente section, leurs relations amoureuses (au sein ou en-dehors des communautés 

ethniques et raciales dont ils sont respectivement issus), il convient à présent d’analyser la 

manière dont ils sont insérés dans des contextes professionnels, et plus précisément leurs 

relations avec leurs collègues caucasiens.  

 Il est intéressant de noter une sorte de symétrie inversée dans la manière dont les 

personnages de Federico et de Keith sont traités au sein de la narration. Le premier est 

présenté tout d’abord comme un personnage rattaché à la partie « professionnelle » de la 

série, puisqu’il est l’employé des Fisher ; à mesure que les épisodes avancent, les intrigues 

consacrées à la vie privée sont de plus en plus développées. À l’inverse, Keith apparait de 

prime abord dans la sphère privée, en tant que petit-ami de David, mais au fil du 

déroulement des saisons, il est de plus en plus mis en scène dans des situations induites par 

les différents métiers qu’il exerce, ce qui est mis en lien avec son évolution sur le plan 

intime.  
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 Nous avons déjà eu maintes fois l’occasion de rappeler que Rico était le subalterne 

des Fisher lorsque la série débute. Ancien « protégé » de Nathaniel Sr., qui lui a permis de se 

former afin de devenir thanatopracteur, le jeune homme entretient des rapports à la fois 

professionnels et amicaux avec ses « patrons », Nate et David. Quoique cordiale, il est 

important de souligner que leur relation reste structurée par le rapport hiérarchique qui les 

unit. L’on se souviendra également que ce rapport se traduit par une verticalité spatiale : les 

« quartiers » de Federico au début de l’œuvre sont le sous-sol où il pratique les 

embaumements, tandis que les deux frères ont la prérogative de pouvoir travailler 

également au rez-de-chaussée pour accueillir la clientèle ou s’assurer du bon déroulement 

des veillées funèbres. 

 Le tissage narratif va traduire cela, puisque cette hiérarchie implique le fait qu’au 

niveau professionnel, la ligne d’action de Federico est largement conditionnée par la 

présence et l’influence des Fisher. Dans les deux premières saisons, les apparitions du jeune 

homme au sein des lignes d’intrigues centrées sur les activités du funérarium sont la plupart 

du temps limitées à des scènes où Rico se trouve en compagnie de l’un ou l’autre frère, 

lorsque ce ne sont les deux en même temps. Contrairement à Nate et David, il n’a pas la 

possibilité de prendre de réelles initiatives dans son travail, et sa ligne d’action se trouve par 

conséquent dépendante de celles de ses employeurs : il n’intervient qu’en tant que soutien, 

sans suivre de trajectoire individuelle à ce niveau de la narration. 

 La seule occasion où Federico parvient à s’affranchir de cette influence dans la 

première saison se présente au moment où il décide de les quitter pour aller travailler chez 

leur concurrent, Kroehner ; il fait ce choix dans l’épisode Crossroads (1x08, diffusé le 22 

juillet 2001). Le fait qu’il emprunte ici une trajectoire qui diverge de la ligne d’intrigue 

professionnelle des frères Fisher a pour conséquence sa disparition pure et simple de la 

narration dans les épisodes suivants : il est entièrement absent de Life’s Too Short, ainsi que 

de la majeure partie du déroulement de The New Person. Ce « creux » dans le récit confirme 

que ce personnage n’est considéré, au sein des intrigues strictement professionnelles, que 

comme un adjuvant de Nate et David, dont la ligne d’action est destinée à soutenir les leurs. 

Cela s’étend d’ailleurs au-delà des frontières de la sphère publique de la série, puique ces 

épisodes ne montrent pas davantage de scènes dans l’intimité de la famille Diaz. L’unique 

raison pour laquelle Federico réapparaît à la fin de The New Person est le fait que Nate 

vienne le chercher afin de lui proposer de reprendre son ancien emploi. L’on constate par 
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conséquent que Federico ne dispose pas, dans ce cas précis, d’autonomie narrative, et qu’il 

est nécessaire que l’un des protagonistes « tire » son fil afin de le réinsérer dans le tissage de 

l’œuvre. Ainsi, au début de Six Feet Under, la ligne d’action de l’employé latino des Fisher est 

entièrement dépendante de celles de ses supérieurs hiérarchiques sur le plan professionnel. 

L’ascendant des patrons caucasiens sur leur assistant racisé est traduit par les agencements 

narratifs que nous venons d’analyser, ce qui conforte l’idée d’un déséquilibre structurel 

fondé sur des critères ethniques. Cela fait bien sûr écho à une réalisté sociale dont nous 

avons déjà parlé : nous savons qu’aux États-Unis, la population hispanique, comme les afro-

américains, est souvent cantonnée à des emplois subalternes et peu valorisés, du fait de ce 

que nous avons désigné sous le terme de « plafond de verre racial ». 

 

 L’on pourrait arguer qu’il n’est pas pertinent de faire intervenir la question de 

l’ethnicité dans le cas de figure étudié, et que le déséquilibre dont nous venons de faire 

mention repose sur des raisons uniquement hiérarchiques, indépendamment des origines et 

de la culture de Federico. Toutefois, la suite de la série va confirmer l’inégalité qui existe 

entre lui et Nate et David dans la sphère professionnelle. 

 Nous avons déjà mentionné le fait que Rico devenait l’associé des deux frères à la fin 

de la seconde saison. L’on pourrait donc s’attendre à ce qu’à partir de la saison 3, il bénéficie 

d’un pouvoir de décision identique au leur, et puisse, par conséquent, être à certains 

moments le « moteur » de lignes d’intrigues centrées sur leur métier. Toutefois, il n’en est 

rien. À l’inverse, il apparaît que la ligne d’action du jeune homme continue d’être 

subordonnée à celle de ses confrères. En plusieurs occurrences, Federico est gêné par la 

clientèle qui se présente à eux, ce qui provoque des conflits avec ses associés. Par exemple, 

dans You Never Know, il refuse de s’occuper du « défunt du jour », car celui-ci était un tueur, 

ce qui lui pose un profond problème moral. David est en désaccord avec lui sur ce point, et 

ne souhaite pas renvoyer la famille de cet homme. Or, c’est la décision de David qui prime, 

puisque non seulement le funérarium Fisher et Fils et Diaz prendra en charge les obsèques, 

mais qu’en outre, bien qu’il ait refusé d’aller chercher le corps du meurtrier, Rico est ensuite 

contraint de le restaurer avant la cérémonie. La même chose se produit dans Nobody Sleeps, 

où Rico est contrarié à l’idée que le compagnon d’un défunt fabrique un décor d’opéra dans 

leurs locaux pour lui rendre hommage lors de la veillée funèbre, ainsi que dans Timing and 

Space, où le thanatopracteur voit d’un mauvais œil l’arrivée de la petite communauté 
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centrée sur le défunt patriarche « Daddy ». Or, dans chacun de ces cas, David s’oppose à lui 

et obtient gain de cause : toutes ces funérailles ont lieu chez eux. Aucun exemple n’apparaît 

en contrepoint, où Rico aurait l’ascendant sur ses collègues, que ce soit en annulant des 

obsèques ou en « imposant » un client qui ne conviendrait pas aux Fisher. En conséquence, 

force est de constater que même après s’être élevé à un niveau hiérarchique équivalent à 

celui de Nate et David, Federico continue d’être considéré et traité comme un subalterne. Sa 

ligne d’action demeure clairement soumise aux desiderata des Fisher dans la partie 

professionnelle de la narration, sans qu’il n’ait la possibilité de prendre des décisions qui le 

rendraient maître du tracé de sa propre trajectoire. 

 L’on ajoutera que, bien qu’il ne soit pas doté d’un pouvoir décisionnel comparable à 

celui de ses partenaires, Rico apparaît être le personnage le plus investi dans les activités de 

leur entreprise. À maintes reprises, il reproche à Nate et David leurs absences, retards ou 

défaillances : tandis que ces derniers choisissent régulièrement de privilégier leurs 

problèmes privés par rapport à leur emploi, Federico n’est pas autorisé à faire de même. 

L’on peut citer l’exemple de Making Love Work, où il demande de l’aide à Nate pour 

organiser un enterrement. Ce dernier refuse au motif qu’il part camper avec sa famille : il 

apparaît que Rico n’a pas d’emprise sur la ligne d’action de son confrère, qui agit comme 

bon lui semble. De la même manière, dans l’épisode de la saison 4 The Dare, les deux frères 

se montrent défaillants lorsqu’il les sollicite : David, traumatisé par l’enlèvement dont il a été 

victime peu de temps auparavant, avance qu’il est trop occupé à nettoyer leur lieu de travail, 

soutenu par son frère, tandis que Nate esquive sa demande d’aide en arguant qu’il doit 

participer à une activité à la crèche de sa fille Maya. Un peu plus loin au cours du même 

épisode, Federico réalise que Nate passe un appel téléphonique personnel au lieu de veiller 

au bon déroulement d’une cérémonie, tandis que David est à nouveau absent. 

En conséquence, l’on comprend une fois encore que la trajectoire de Rico dans la 

sphère professionnelle reste subordonnée aux décisions et actions de ses anciens 

employeurs, comme s’il était toujours à leur service. Cette fois-ci, il n’est pas possible 

d’attribuer un tel déséquilibre à l’organisation hiérarchique de l’entreprise de pompes 

funèbres, puisque Federico est supposé occuper un rang égal à celui des deux frères. L’on 

notera en outre que les scènes faisant intervenir Arthur dans le cadre de leur travail 

n’attestent pas d’un ascendant dont pourrait bénéficier Federico sur cet employé caucasien, 

qui est pourtant son subalterne. 



583 
 

 L’organisation des différentes lignes d’action, et plus particulièrement la manière 

dont celle de Rico reste conditionnée par les actions et choix des Fisher, nous conforte dans 

l’idée que la structure narrative en présence traduit le déséquilibre systémique qui 

discrimine les travailleurs racisés dans la société américaine. 

 

 La question ethnique est abordée plus ouvertement dans la saison 5, lorsque les trois 

associés doivent réfléchir à l’avenir de leur funérarium. Ils conviennent de se passer de leurs 

primes de fin d’année afin d’améliorer leur entreprise, mais s’opposent tous trois sur les 

choix à faire. Tandis que David souhaite investir dans un four crématoire, Nate préfère se 

spécialiser dans les « funérailles vertes »891. Federico, pour sa part, leur rappelle que 35% de 

leur clientèle est hispanique, attirée par le nom de Diaz sur l’enseigne, ainsi que nous l’avons 

déjà évoqué précédemment. Il souhaite donc employer un nouvel assistant hispanophone, 

et apporter à Fisher et Fils et Diaz une spécialisation latina qui attirerait encore davantage sa 

communauté culturelle. Or, bien que les deux frères caucasiens ne soient pas d’accord entre 

eux, ils sont unanimes pour rejeter cette proposition, et David se montre condescendant 

envers son associé portoricain. Cette conversation constitue l’amorce d’un « éclatement » 

de la ligne d’intrigue qui les unit tous les trois dans la partie de la narration consacrée à leur 

métier. Cela annonce une divergence de leurs fils narratifs respectifs, sans espoir de 

réconciliation sur le plan professionnel. 

 Après la mort de Nate, il est clair que David et Rico ne peuvent continuer à travailler 

ensemble. Dans Static, Federico tente de faire progresser la ligne d’intrigue dévolue au bon 

fonctionnement du funérarium, mais David est paralysé par le deuil, ainsi que l’indique le 

titre de l’épisode. La ligne d’action du jeune homme latino va donc commencer à se 

désolidariser de celle de son associé, qui compte vendre l’entreprise. Vanessa va en effet 

révéler à son mari qu’un autre salon funéraire de la ville est à vendre, et l’inciter à l’acheter, 

afin d’en faire un établissement davantage spécialisé dans les obsèques de personnes 

hispaniques. Un tel choix exprime clairement la « victoire » du modèle du salad bowl face à 

l’utopie de melting pot américain : sans se détester à titre personnel, les membres de 

différents groupes ethno-raciaux préfèrent évoluer « côte à côte », sans qu’une réelle fusion 

des communautés ne puisse avoir lieu. 

                                                             
891 C’est-à-dire sans produits d’embaumement ni cercueil, par souci écologique. 
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De fait, parallèlement à cela, David prend la décision unilatérale d’annuler la vente de 

leur funérarium sans en avertir son confrère, qui est furieux lorsqu’il l’apprend : ici encore, il 

apparaît que le fils Fisher s’octroie des droits tels que s’il était l’unique patron de leur 

entreprise, ce qui peut avoir des répercussions négatives sur la trajectoire de Federico. In 

fine, c’est grâce à Keith que David pourra finalement racheter les parts de Rico, ce qui 

permettra à ce dernier d’investir dans son nouveau salon funéraire. Il ne nous semble pas 

anodin que ce soit un autre protagoniste racisé qui prenne la défense du thanatopracteur 

hispanique, tout d’abord au cours d’une discussion où Keith rappelle à David que la colère de 

Federico est tout à fait légitime étant donné qu’il est désormais son associé et non un simple 

employé, puis lorsqu’il lui propose d’acheter ensemble la maison des Fisher et le funérarium, 

désamorçant ainsi la situation de crise qui s’était établie entre les deux confrères. Bien que 

ce ne soit pas exprimé explicitement, c’est ici la solidarité entre personnages issus de 

minorités face à un Blanc qui permet à l’intrigue de connaître un dénouement heureux. 

 Par ailleurs, l’on remarque que l’aboutissement de cette ligne d’intrigue centrée sur 

l’avenir du salon funéraire et de ses propriétaires est également permis par une solidarité 

puisée au cœur-même de la famille de Rico. Dans Static, alors que David était incapable 

d’organiser des obsèques et de veiller à leur bon déroulement, c’est Vanessa qui a été 

appelée en renfort par son mari, et qui a donc tenu un rôle de soutien dans la sphère 

professionnelle. C’est elle également, nous l’avons dit, qui propose à son époux d’acheter 

leur propre établissement, où elle est prête à travailler avec lui. Lorsque le couple visite le 

funérarium à vendre, Vanessa envisage l’installation d’un bar à expresso ; Rico lui dit qu’il en 

a toujours rêvé, mais que David avait rejeté son idée. En conséquence, les ultimes épisodes 

de l’œuvre dessinent des trajectoires divergentes pour les personnages principaux dans la 

sphère professionnelle : incapables de continuer à travailler ensemble au sein d’une ligne 

d’intrigue harmonieuse, David et Federico se séparent, le premier pour poursuivre sa 

carrière dans une entreprise à la clientèle principalement caucasienne, le second pour 

organiser des obsèques réservées à la population latina, dans une nouvelle ligne d’intrigue 

qui l’unira de manière harmonieuse à son épouse, laquelle a les mêmes origines ethniques 

que lui.  

 En conclusion, l’exemple de Federico montre que pour percer le « plafond de verre 

racial », devenir l’égal hiérarchique de ses anciens patrons caucasiens n’a pas suffi à ce 

personnage racisé : les agencements narratifs des trois dernières saisons attestent du fait 
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qu’il a été maintenu dans une position d’infériorité. Notre analyse constructiviste nous 

permet de corroborer les propos de Tristan Garcia, lequel écrivait en 2012 :  

 

La série […] indique comment, à l’échelle même de trois ou quatre personnes, une entreprise 

« à taille humaine » est déjà pénétrée de relations de dépendance et de domination. Rico 

sert de subalterne. Il est assigné au sous-sol du travail manuel, à la fois parce qu’il est lation-

américain et qu’il n’est pas « de la famille », même si les Fisher l’aiment sincèrement et le 

protègent. 

 Les classes, les ethnies, les genres introduisent donc de la contradiction dans toute 

entreprise humaine, aussi vertueuse soit-elle.892 

 

Il aura été nécessaire à Federico de s’affranchir des liens professionnels qui 

l’unissaient à Fisher et Fils, et de devenir le directeur de sa propre entreprise spécifiquement 

hispanique, pour atteindre une égalité de statut. 

  

 Le cas de Keith est tout aussi intéressant. Nous n’évoquerons pas ici ses premiers 

emplois, policier puis gardien de sécurité, car ses supérieures hiérarchiques ne sont gère 

représentés. Il nous semble plus pertinent de considérer deux situations professionnelles 

consécutives vécues par Keith à partir de la saison 4, lorsqu’il est devenu garde du corps 

dans une prestigieuse agence de Los Angeles. 

 L’une des premières célébrités que Keith est chargé de protéger est une jeune 

chanteuse, une idole pour adolescents nommée Celeste (Michelle Trachtenberg). Celle-ci est 

caucasienne, tandis que les gardes du corps travaillant aux côtés de Keith sont, comme lui, 

racisés : par exemple, Javier (Bobby Cannavale) est hispanique. L’on est donc en présence 

d’une situation où notre protagoniste afro-américain est au service d’une femme blanche, ce 

qui fait écho, une fois encore, à la réalité sociale américaine dans laquelle les minorités 

occupent très souvent des emplois subalternes, dirigés par des caucasiens. 

Les agencements narratifs de l’arc consacré à la mission de Keith auprès de Celeste 

vont confirmer et renforcer la dynamique de domination et de subordination entre ces deux 

personnages, ce qui, bien entendu, fait sens d’un point de vue racial. En effet, de la même 

manière que les Fisher avaient un ascendant sur leur employé latino, l’on constate ici que 

                                                             
892 Tristan Garcia, op. cit., P. 87. 
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Celeste a le pouvoir de modeler la ligne d’action de Keith à sa guise, donnant à la trajectoire 

de ce dernier des infléchissements à l’opposée de ce qu’il désire. Dans les premiers épisodes 

où elle intervient, Celeste est déjà « moteur » de la ligne d’intrigue qui l’unit à son garde du 

corps, puisque celui-ci doit se plier aux contraintes de l’emploi du temps de la jeune star. Il 

doit notamment, dans Terror starts at home (4x06, diffusé le 25 juillet 2004), partir travailler 

à l’improviste, au lieu de rester chez lui pour soutenir David, traumatisé par l’agression dont 

il a été victime peu de temps auparavant. L’on retrouve ici le motif déjà étudié de la 

pénétration et de l’accaparement de la sphère privée par la sphère professionnelle, dont 

nous savons qu’elle est caractéristique du post-fordisme. 

Mais la « toute-puissance » de Celeste vis-à-vis de Keith, qui n’est guère qu’un 

serviteur à ses yeux, va pleinement s’exprimer dans l’épisode Coming and Going. En effet, la 

jeune femme va y initier un rapport sexuel avec son garde du corps, tout en sachant qu’il est 

homosexuel893. L’on est donc en présence d’une situation au sein de laquelle un employé 

noir est réifié par sa supérieure hiérarchique blanche, qui dispose d’un contrôle total sur sa 

ligne d’action, et fait dévier sa trajectoire dans une direction parfaitement opposée à ses 

penchants naturels. Le « nœud » que constitue cet acte sexuel dans le tissu narratif ne 

correspond en aucun cas à une romance ni même à une simple aventure où les deux 

protagonistes se trouveraient à égalité. Celeste n’éprouve aucun sentiment pour Keith, et 

agit uniquement pour se détendre. De son côté, Keith ne peut refuser d’obéir à la jeune 

vedette, en dépit de son orientation sexuelle. Le contrôle de la chanteuse est absolu, 

puisque dans une scène ultérieure du même épisode, qui se déroule le lendemain matin, 

Keith apprend par l’intermédiaire de Javier que Celeste le renvoie de sa tournée. Bien qu’il 

ait lui-même exprimé le souhait de partir, Keith n’a pas de réelle emprise sur sa ligne 

d’action dans une telle situation : l’ordre de Celeste a précédé, dans la chronologie de la 

diégèse, sa propre demande, de sorte que c’est bien la décision de la jeune femme qui a 

provoqué la désolidarisation du fil narratif de Keith du reste de la ligne d’intrigue dévolue à 

la tournée. 

En conséquence, l’arc narratif que nous venons d’examiner révèle une situation 

professionnelle au sein de laquelle une supérieure hiérarchique blanche peut modeler au gré 

de ses caprices la ligne d’action de son employé afro-américain. Bien que cela reste sous-

                                                             
893 L’homosexualité de Keith a été révélée à Celeste par Javier dans l’épisode précédent, The Dare. 
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jacent, il nous semble que la question raciale est prégnante dans ce cas de figure particulier. 

En effet, outre le fait que la dynamique de la relation professionnelle entre Celeste et Keith 

soit représentative d’une réalité sociale déjà évoquée, nous avancerons que les actions de la 

jeune femme sont vraisemblablement dictées par un fantasme qui se nourrit d’un cliché : 

celui selon lequel les hommes noirs auraient une sexualité débridée, « animale », et 

constituent des « objets de plaisir » pour les Occidentaux. 

 

Le second cas de figure que nous souhaitons aborder ici va poursuivre cette pensée, 

en la rendant tout à fait explicite. Le patron suivant de Keith sera un producteur de cinéma 

nommé Roger Pasquese ; lui aussi caucasien, il intervient pour la première fois dans The 

Black Forest, où il est agressé par David dans un bar. Dans l’épisode suivant, Bomb Shelter, il 

menace le couple de protagonistes gay de les attaquer en justice. Cette situation de crise 

sera résolue par un chantage centré sur la personne de Keith. En effet, Roger est lui aussi 

homosexuel, et ouvertement attiré par le garde du corps afro-américain : dans un dialogue 

entre David et Keith, ce dernier explique qu’il incarne malgré lui, pour Roger et beaucoup 

d’autres personnes, le « fantasme sexuel du flic noir costaud »894. Le riche producteur laisse 

entendre au couple qu’il abandonnera l’idée d’un procès contre David, à condition que Keith 

ait un rapport sexuel avec lui. En conséquence, l’on est ici une fois encore en présence d’une 

situation où un personnage afro-américain est réifié par un Blanc, précisément parce qu’il 

est noir, et est utilisé à des fins sexuelles indépendamment de ses désirs propres895. Dans 

cette situation particulière, il constitue une réelle « monnaie d’échange » qui permet de 

régler un litige entre deux Caucasiens, dynamique qui peut bien entendu faire écho au 

temps de l’esclavage. Bien qu’il accepte de se soumettre à ce chantage, il n’est nullement en 

position de force : sa ligne d’action reste conditionnée par les actes de son conjoint David, 

qu’il veut protéger, et par l’indécente proposition de Roger qui exerce sur lui sa domination. 

En conséquence, au sein de l’intrigue qui concerne David, Roger et Keith, ce dernier n’est pas 

réellement un actant, mais un « outil » utilisé pour dénouer un conflit. 

 

                                                             
894 « Big Black sex cop fantasies. » 
895 Sur les fantasmes que suscitent chez les homosexuels occidentaux les hommes racisés, et notamment la 
notion de « pornographie postcoloniale », qui articule des questions d’orientation sexuelle, de race et de 
rapports de classes, voir Maxime Cervulle et Nick Rees-Roberts, Homo exoticus. Race, classe et critique queer. 
Paris : Armand Colin et INA, 2010. 
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Quoiqu’elle ne soit pas professionnelle, la relation tissée que nous venons d’évoquer 

traduit bien la subordination d’un Noir à des Blancs dans la sphère publique ; par ailleurs, la 

ligne d’intrigue liant le couple à Roger va ensuite se poursuivre en se déployant justement 

dans la sphère professionnelle. Dans la cinquième saison, Roger continue son chantage, afin 

d’obliger Keith à devenir son garde du corps. Il est donc son nouveau patron, et le dernier 

qu’aura Keith dans la série. 

Or, au sein de cet arc narratif professionnel courant tout au long de la saison 5, la 

ligne d’action de Keith est une fois encore modelée par les desiderata de Roger d’une 

manière qui outrepasse largement les limites d’un cadre de travail ordinaire. Bien qu’il l’ait 

recruté pour être son garde du corps, Roger va en réalité employer Keith comme « homme à 

tout faire », le chargeant par exemple d’emmener son chat chez le vétérinaire, ou ses 

enfants chez le coiffeur896. Dans l’épisode où cela se produit, David intervient en une 

occasion pour protester, et « protéger » Keith face à Roger. Toutefois, Keith préfère ne pas 

profiter de ce soutien, et obtempère sans discuter lorsque Roger lui donne des ordres : la 

soumission du protagoniste à son nouveau patron est totale.  

Une fois encore, l’autorité de l’employeur est telle qu’il peut s’immiscer sans gêne 

dans la vie privée de Keith. À titre d’exemple, dans All Alone, Roger confie à Keith une tâche 

à faire le jour-même des obsèques de Nate, ce qui empêche son employé d’être pleinement 

présent pour sa belle-famille en deuil. Il s’agit d’un nouveau cas de figure qui atteste du fait 

que Keith n’est pas doté, dans la sphère professionnelle, d’une liberté d’agir selon sa volonté 

propre. Roger semble avoir tout pouvoir sur sa trajectoire, et, comme Celeste, il traite Keith 

en serviteur. 

En conséquence, dans les deux exemples que nous venons d’analyser, les 

agencements narratifs traduisent des jeux d’influence selon lesquels des patrons caucasiens 

dominent et contraignent leur employé afro-américain, dans une dynamique rappelant 

l’époque de la ségrégation, voire de l’esclavage, tout en faisant écho à des structures 

sociales qui persistent aujourd’hui encore aux États-Unis. Dans ce cas précis, tout comme 

dans celui de Federico, la structure narrative de la série traduit le racisme systémique réel de 

la société américaine, et plus précisément de la sphère professionnelle.    

  

 
                                                             
896 Dans l’épisode Time Flies. 
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 13.2.2. Un multiculturalisme « américano-centré » dans Lost  

 

 Nous savons que Lost est la série la plus « multiculturelle » de notre corpus, en cela 

qu’elle met en scène des protagonistes originaires de différents points du globe, dont un 

nombre assez important est racisé. Sa distribution principale est qualifiée par Michael 

Newbury de « mini-communauté mondiale »897, et offre  de ce point de vue un véritable 

contraste avec les autres séries que nous nous sommes attachée à étudier. Nous avons 

précédemment évoqué les liens de solidarité qui unissent les naufragés, indépendamment 

de leurs couleurs de peau et de leurs origines nationales et ethniques : par exemple, nous 

avons fait mention de l’amitié qui unit l’Afro-Américain Michael et le Coréen Jin. En 

conséquence, l’œuvre d’Abrams, Lindelof et Lieber semble à première vue mettre en scène 

un groupe communautaire interracial et multiculturel, hors du sol américain, qui se soit 

affranchi du racisme systémique caractéristique du monde occidental. 

 

 Il est néanmoins possible de nuancer ce propos ; c’est ce que fait Newbury dans son 

article « Lost in the Orient : Transnationalisme Interrupted », où il écrit notamment : Lost […] 

semble « seulement nous pousser vers un monde dans lequel les identités circulent 

librement, traversant les frontières raciales et nationales. »898 Un peu plus loin, il explique en 

effet que « la communauté de survivants est moins définie par un mouvement mondial que 

par le récit, privilégié et même mythologique, d’une absorption multiculturelle dans une 

conception américaine de la nation. »899  En d’autres termes, le casting multi-ethnique de 

Lost ne permettrait pas de représenter une « communauté mondiale », contrairement à la 

supposition faite par Newbury dans l’introduction de son article, mais bien une métaphore 

de la société américaine, caractérisée précisément par son multiculturalisme.  

 

 Si l’on s’adosse à ce postulat, l’on constate que la société multiculturelle représentée 

semble, de prime abord, harmonieuse et départie de rapports de domination. Ainsi que nous 

l’indiquions précédemment, des personnages de toutes races et nationalités sont dotés de 

                                                             
897 Michael Newbury, art. cit., P. 201. 
898 « Lost only seems to push us toward a world in which identities flow freely across racial and national 
borders. » Michael Newbury, art. cit., P. 205. 
899 « The community of survivors is defined less by global movement than it is by a privileged, even 
mythological, narrative of multicultural absorbtion into American nationhood. » Ibid, P. 206. 
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lignes d’action pérennes, sans que celles des protagonistes racisés ne soient forcément 

subordonnées à celles des Caucasiens. L’on serait donc en présence, en suivant cette 

hypothèse, de la représentation métaphorique d’une société américaine ayant réussi à 

mettre en place un melting pot culturel, et au sein de laquelle tous les cloisonnements entre 

groupes ethniques seraient tombés. Le tissage narratif va-t-il confirmer cela ? 

 

 Il serait vain de tenter de passer au crible l’ensemble des relations qui se nouent 

entre les protagonistes tout au long des six saisons de l’œuvre, sur le plan individuel. Celles-

ci sont trop nombreuses et diverses pour permettre de déceler un « système » régissant les 

rapports raciaux et ethniques. En revanche, il nous semble pertinent de nous attarder ici sur 

des arcs narratifs plus vastes, au sein desquels les héros de Lost sont soit représentés en 

opposition à une autre communauté (celle des Autres en particulier), soit eux-mêmes 

répartis dans des groupes distincts, chacun de ces cercles étant centré sur une figure de 

« meneur » qui sera le « moteur » de la ligne d’intrigue qui les unit. Force est de constater 

que, dans de telles configurations, les « mini-foyers » que constituent les personnages-

leaders sont systématiquement des hommes blancs. 

Dans son, article, Michael Newbury soutient que l’ensemble narratif que constitue la 

série est largement subordonné au point de vue et aux décisions de Jack Shephard, bien que 

ce dernier ne soit, bien sûr, pas omniscient. Il n’est pas anodin que le pilote s’ouvre sur un 

gros plan des yeux de Jack, qui se réveille après l’accident d’avion : s’il n’est pas unique, son 

point de vue est premier dans le récit, ce qui contribue à donner l’impression (fausse) que 

l’œuvre sera dotée d’un « héros collectif indirect », pour reprendre l’expression de Vincent 

Colonna. Cela est d’ailleurs appuyé par la suite de la scène d’introduction et de l’épisode, où 

Jack se positionne immédiatement en meneur900, qui sauve des vies (sa profession de 

médecin contribue à faire de lui une figure héroïque) et donne des directives aux autres 

survivants. Nous savons à quel point la notion de « point de vue » est primordiale l’analyse 

du « tissage narratif  », en cela qu’elle permet précisément de définir et délimiter les lignes 

d’action des personnages. Si, dans la suite de la série, les focalisations se multiplient, la 

prééminence du regard de Jack persiste, et son statut de leader sera maintes fois réaffirmé 

au sein des intrigues auxquelles il participe. En conséquence, nous soutiendrons que Jack 
                                                             
900 Son nom de famille, « Shephard », est bien entendu à rapprocher du terme anglais shepherd, qui signifie 
« berger », comme si le personnage de Jack avait été prédestiné à ce rôle de leader. 
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Shephard est le protagoniste de Lost qui incarne le plus clairement la supériorité 

hiérarchique d’un Américain caucasien sur le reste de la communauté multi-ethnique 

composée par les naufragés. L’auteur de « Lost in the Orient… » écrit à ce sujet : « Lost, dans 

ses mouvements narratifs compliqués, troque le langage et la représentation d’un 

déplacement et d’une migration mondiaux contre l’image d’un multiculturalisme américain 

[dont les cultures sont] fondues ensemble, supervisé en premier lieu par Jack Shephard. »901 

Précédemment, le même auteur avançait que « les dynamiques multinationales et 

multiraciales de cette communauté sont simplement absorbées dans une représentation à 

l’étendue disproportionnée d’une diversité américaine dirigée par un beau neuro-chirurgien 

blanc issu de la classe moyenne-supérieure […]. »902 Ces affirmations tiendront lieu de point 

de départ de notre analyse, qui visera à confirmer cette hypothèse à l’aide des outils du 

tissage narratif – auxquels Newbury n’a bien sûr pas recours.   

 

Avant d’étudier plus avant ce phénomène à l’aide de la narratologie thématique, il 

est déjà un indice qui contribue à confirmer cette supériorité de personnages caucasiens, et 

en premier lieu de Jack, dans le récit. Il s’agit du nombre d’épisodes qui sont centric de 

chacun des protagonistes, c’est-à-dire, nous le rappelons, qui accordent une place 

prééminente au point de vue d’un personnage particulier, notamment par le biais des 

flashbacks, des flashforwards ou des flashsideways. Il apparaît que les trois naufragés 

bénéficiant du plus grand nombre d’épisodes qui leur sont centric (parfois conjointement903) 

sont caucasiens, et que le grand « vainqueur » de ce classement est justement Jack : l’on 

dénombre vingt-cinq904 épisodes qui sont Jack-centric. Il est suivi de Kate Austen, avec dix-

neuf épisodes, puis de John Locke, avec dix-huit épisodes. Les premiers personnages racisés 

du classement sont Sun, pour laquelle l’on recense quinze épisodes centric, Hurley avec 

quatorze épisodes, et Sayid avec treize épisodes. L’écart est conséquent, puisque même le 

                                                             
901 « Lost, in its complicated narrative movements, trades in the language and representation of global 
migration and movement for the image of a melted-together US multiculturalism overseen primarily by Jack 
Shephard. » Michael Newbury, art. cit., P. 218. 
902 « The multinational, multiracial dynamics of this community simply become absorbed into the 
disproportionately expansive representation of an American diversity led by a handsome, upper-middle-class, 
white neuro-surgeon […].» Ibid, P. 210. 
903 L’on se souvient que quelques épisodes vont intégrer des flashbacks, flashforwards ou flashsideways 
consacrés à plusieurs personnages : c’est par exemple le cas des passages analeptiques d’Exodus : Part I, 
Exodus : Part II (1x24, diffusé le 25 mai 2005) et Exodus : Part III (1x25, diffusé le 25 mai 2005) dans la saison 1. 
904 Le détail de ces épisodes, ainsi que ceux concernant les autres personnages, sont indiqués sur la page du 
site américain lospedia.wikia.com intitulée « Centric tally ». (http://lostpedia.wikia.com/wiki/Centric_tally)  
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point de vue de la première d’entre eux, Sun, est mis en avant dans dix épisodes de moins 

que Jack.  

Bien que ces procédés relevant de la narratologie modale ne permettent pas 

d’identifier des rapports de domination et de subordination au sein des relations entre 

personnages, ils participent eux aussi du tissage, et traduisent de manière indirecte la 

« supériorité » accordée dans Lost à des protagonistes caucasiens, et en premier lieu à Jack.  

 

Si l’on observe à présent de manière plus précise les agencements narratifs de la 

série en prenant en compte les rôles des nombreux actants, l’organisation des lignes 

d’intrigues confirme que certaines figures caucasiennes bénéficient d’un surplomb et d’une 

influence sur l’ensemble de leur communauté.   

Jack, bien entendu, conserve de saison en saison sa position hégémonique. Il endosse 

immédiatement une fonction rassembleuse, visible dès le pilote comme nous en avons fait 

mention, et réaffirmée dans White Rabbit. À la fin de cet épisode, qui est le cinquième de la 

première saison, et déjà le deuxième à être Jack-centric, le personnage livre au groupe de 

naufragés qui se déchire905 un discours fédérateur au cours duquel il prononce pour la 

première fois une phrase qui deviendra son leitmotiv : « si on n’arrive pas à vivre ensemble, 

on va mourir seuls. »906 Il incite ses camarades à s’organiser, et annonce à cette occasion 

qu’il prendra dès le lendemain la tête d’un petit groupe afin d’aller chercher de l’eau. À la 

suite de cela, Jack adopte naturellement une posture de leader, et n’hésite pas à prendre 

des décisions pour l’ensemble du groupe sans nécessairement consulter d’autres naufragés. 

Cela peut lui être reproché, comme lorsque Sayid le blâme, dans House of the Rising Sun, de 

vouloir « fonder [sa] propre civilisation »907 quand Jack décrète que l’ensemble des 

naufragés doit quitter la côte pour s’installer dans des grottes à l’intérieur des terres. 

Bien entendu, le chirurgien caucasien n’est pas l’incarnation d’un pouvoir autoritaire, 

tyrannique : il reste une figure sympathique, appréciée de beaucoup d’autres personnages. 

Mais il ne se départira jamais de son rôle de meneur, qui lui confère le pouvoir de 

déterminer la direction de la trajectoire des lignes d’intrigues auxquelles il participe. Cela 

devient particulièrement clair dans la quatrième saison, où les naufragés et quelques autres 

                                                             
905 En l’absence de Jack sur le campement, un conflit éclate en raison d’une pénurie d’eau douce.  
906 « If we can’t live together, we’re going to die alone. » 
907 « Is there a reason you didn’t consult us when you decided to form your own civilisation ? » 



593 
 

personnages devenus récurrents, tels Benjamin Linus, Danielle Rousseau et sa fille Alex, ou 

encore Juliet Burke, se scindent en deux groupes dont les objectifs sont contradictoires. 

Nous avons déjà évoqué cette scission dans la première partie de notre thèse, lorsque nous 

avons décrit les motifs complexes de la narration de Lost : rappelons ici que le récit va faire 

alterner la ligne d’intrigue dévolue au « groupe de Jack », qui souhaite quitter l’île, et celle 

du « groupe de Locke », qui veut au contraire rester sur place. Ces dénominations suffisent à 

comprendre que ces deux personnages sont à la tête de leurs équipes, et vont par 

conséquent provoquer les infléchissements de leurs lignes d’intrigues respectives. Nous 

nous souviendrons par ailleurs que nous avions qualifié ces personnages de « mini-foyers » 

pour les petits groupes communautaires dont ils sont les leaders. Par conséquent, à mesure 

que la série progresse, bien que les relations entre personnages connaissent moult 

reconfigurations, certains d’entre eux conservent une supériorité hiérarchique appuyée par 

la position privilégiée qu’ils occupent dans le tissu de la narration. 

Si nous avons déjà eu l’occasion d’en faire la démonstration en ce qui concerne Jack, 

il est important de remarquer que Locke s’impose lui aussi, très rapidement dans la série, 

comme un « chef » pour une partie des naufragés. Dès la saison 1, il va, en certaines 

occurrences, se substituer à Jack pour prendre des décisions concernant la sécurité des 

autres membres de leur petite « communauté internationale ». Partant, au sein de certains 

arcs narratifs, c’est lui qui revêt la fonction de « moteur », ce qui lui est permis par ses 

talents de chasseur et de pisteur. Dans les premières saisons, Jack et Locke partagent en 

bonne intelligence le pouvoir décisionnel qui leur échoit, sans que cela ne suscite de conflit 

majeur entre eux ; par la suite, ils s’éloignent l’un de l’autre au point que leurs lignes 

d’action vont diverger complètement, comme nous venons de le rappeler, entrainant à leur 

suite les autres personnages. 

 Si les positions dominantes de Jack et de Locke coexistent et sont marquées par un 

équilibre fluctuant, passant de l’harmonie à un antagonisme total, il est important de 

souligner que le second, comme le premier, est caucasien : en conséquence, leurs groupes 

respectifs, si nous savons qu’ils ne sont pas stables908, sont toujours dirigés par des 

Américains blancs. 

 

                                                             
908 L’on se souvient par exemple que Sawyer en quitte un pour rejoindre l’autre dans la quatrième saison. 
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Outre cela, les autres grandes figures de leaders que nous avons pu identifier dans 

Lost sont elles aussi, non seulement blanches, mais de nationalité étatsunienne909. Nous 

mentionnerons notamment Benjamin Linus, qui dirige les Autres et bénéficie d’une influence 

considérable sur les personnages rattachés à cette communauté. Grâce à sa fourberie et sa 

malhonnêteté, Ben tient sous sa coupe de nombreux personnages, qu’il soumet par des 

mensonges ou du chantage : ainsi, dans l’épisode One of Us (3x16, diffusé le 11 avril 2007), il 

promet à Juliet qu’il guérira le cancer de sa sœur si elle accepte de rester sur l’île pour 

poursuivre ses recherches scientifiques. Le personnage use continuellement de stratagèmes 

semblables pour manipuler son entourage, et avoir par conséquent un ascendant sur les 

lignes d’action des Autres.  

Ben est lui-même un subalterne de Jacob, homme mystérieux qui occupe le plus haut 

échelon hiérarchique de la communauté des Autres. Comme les leaders précédemment 

cités, Jacob est caucasien. Ses pouvoirs surnaturels lui confèrent un ascendant sur un grand 

nombre de personnages, qu’ils soient blancs – comme Benjamin – ou racisés : c’est par 

exemple le cas de Dogen (Hiroyuki Sanada), un gardien de temple d’origine japonaise. L’on 

apprend dans Sundown (6x06, diffusé le 2 mars 2010) que Jacob l’a assujetti en lui 

promettant de ressusciter son fils, mort dans un accident de voiture.   

L’on peut enfin évoquer Charles Widmore, milliardaire britannique obsédé par l’idée 

de trouver l’emplacement de l’île surnaturelle : c’est pour sa part sa fortune qui le place 

dans une position de domination, et lui permet de contrôler d’autres personnages.  

De fait, les exemples que nous venons de mentionner attestent du fait que les 

protagonistes qui tiennent lieu de principaux « moteurs » des lignes d’intrigues de Lost sont 

des hommes caucasiens. 

 

A contrario, les personnages issus des minorités ethniques ne sont jamais dotés d’un 

ascendant semblable. L’on pourrait penser que certains, comme Sayid, se distinguent et 

parviennent à se hisser sur un pied d’égalité avec les meneurs que nous avons identifiés. Des 

arcs narratifs très courts vont dans ce sens : par exemple, dans la première saison, Sayid, qui 

bénéficie d’une expérience militaire, va prendre la tête d’un petit groupe qui a pour mission 

                                                             
909 Exception faite, bien entendu, de Jacob, qui est âgé de plus de deux mille ans. Toutefois, lorsqu’il se déplace 
dans le « monde réel », Jacob passe vraisemblablement pour un Américain. 
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d’émettre un signal radio910. Le soldat irakien va, par ailleurs, parfois s’opposer à Jack dans 

les décisions qu’il prend pour le groupe de naufragés, sans que cela ne donne lieu à une 

rivalité agressive : toujours dans la première saison, Sayid souhaite que leur communauté 

reste vivre sur la plage, tandis que Jack préférerait que tout le monde s’installe dans les 

grottes qu’il a repérées. L’on pourrait donc penser que Sayid, au même titre que Locke, offre 

un contrepoint à l’autorité de Jack. En dépit de cela, il apparaît que son influence sur le 

groupe est bien moindre. La plupart de ses initiatives sont avortées : ainsi, sa tentative 

d’émettre des ondes radio échoue car il est assommé par Locke911 ; plus tard, lorsqu’il est 

chargé de mener l’ensemble des naufragés, c’est pour les guider vers les grottes, c’est-à-dire 

le lieu choisi par Jack912. Il n’agit donc que comme substitut de ce dernier en son absence. 

L’on comprend ainsi que, bien qu’il ait les talents requis pour être un bon dirigeant, Sayid n’a 

qu’une influence limitée sur les autres personnages, et sur la trajectoire des lignes 

d’intrigues de la série. 

De la même manière, l’Afro-Américain Michael pourrait endosser un rôle de leader 

dans certains épisodes. Par exemple, dans All the Best Cow Boys Have Daddy Issues, lorsque 

les protagonistes doivent retrouver Claire et Charlie qui ont été enlevés par les autres, Locke 

prend la tête d’un groupe pour les chercher, et Michael décide, de son propre chef, de 

diriger un autre groupe. Locke approuve, mais donne immédiatement à Michael des 

directives quant à la direction qu’il doit prendre : l’autorité de Michael se trouve sapée avant 

même qu’il n’ait pu réellement l’exercer. En une autre occurrence, ce personnage prend une 

initiative qui génère une nouvelle ligne d’intrigue feuilletonnante : il décide de construire un 

radeau afin de quitter l’île. Dans ce cas précis, il accède à la possibilité d’être le « moteur » 

d’une intrigue à laquelle prennent part plusieurs personnages, racisés et caucasiens, tels Jin, 

Kate ou Sawyer. Il mène son projet à bien, mais dans Exodus : Part I, Jack intervient sans le 

consulter pour superviser la mise à flots du bateau. Le « chef » caucasien recrute un groupe 

de personnages (qui sont seulement des figurants) pour construire une rampe 

d’embarquement. En conséquence, ici encore, le pouvoir d’action de Michael reste 

subordonné à celui de Jack, qui incarne le véritable leader de leur petite communauté. 

 

                                                             
910 Dans l’épisode The Moth, 1x07, diffusé le 3 novembre 2004. 
911 Ibid. 
912 Exodus : Part II. 
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Ainsi, l’analyse des agencements « tissés » de Lost confirme le postulat de Michael 

Newbury, selon lequel la « communauté mondiale » de la série reste subordonnée au 

principe du « privilège blanc ». Bien entendu, les questions raciales sont évacuées des 

dialogues, et à première vue, tous les protagonistes, racisés ou non, jouissent de rôles 

intéressants et développés. Toutefois, les agencements narratifs de l’ensemble des six 

saisons913 révèlent l’existence de structures au sein desquelles le pouvoir décisionnel et le 

droit de prendre des initiatives sont largement réservés à des hommes caucasiens, de 

nationalité américaine. Ce sont principalement Jack et Locke, mais aussi Benjamin, Jacob ou 

Charles Widmore, qui donnent les impulsions permettant aux intrigues de progresser, tandis 

que leurs entourages, et en particulier leurs compagnons racisés, se retrouvent le plus 

souvent dans des positions de « suiveurs ». Si les personnages de l’œuvre constituent une 

communauté métaphorique qui correspond à la société américaine, ce phénomène en 

traduit clairement le racisme systémique de par lequel, dans le monde professionnel comme 

politique, les fonctions à hautes responsabilités sont l’apanage presque exclusif des Blancs. 

L’on notera toutefois que l’ultime épisode de la série offre une perspective 

intéressante, bien qu’elle ne soit pas développée dans la narration. En effet, Jack est tout 

d’abord présenté comme le successeur « naturel » de Jacob pour préserver l’île après la 

mort de ce dernier : il semble donc endosser un rôle qui lui était dévolu depuis le début de 

l’œuvre. Cependant, suite à un retournement de situation, Jack meurt. C’est alors Hurley, 

personnage hispanique, qui accède à la fonction de gardien de l’île, secondé par un 

personnage caucasien, Ben. Par ce coup de théâtre, la série semble enfin rejeter le 

« privilège blanc » dont Jack bénéficiait, en permettant à un personnage racisé de tenir le 

rôle d’héritier de Jacob. Cependant, ainsi que nous l’indiquions, cela ne relève pas 

réellement du tissage, puisque ces événements se produisent au cours des dernières 

minutes de Lost. 

 

 

13.2.3. Multiculturalisme et nationalisme dans The West Wing 

 

Les deux dernières séries de notre corpus que nous souhaitons étudier dans la 

présente section, The West Wing et 24, sont celles qui vont aborder le plus explicitement la 
                                                             
913 Notons que la série était encore en cours de diffusion au moment où Newbury écrivait son texte. 
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question du multiculturalisme et des rapports raciaux, thèmes articulés dans les deux cas à 

celui du nationalisme américain. En effet, contrairement à Six Feet Under et Lost, ces deux 

opus se déroulent dans des contextes politiques, et mettent en scènes les plus hautes 

sphères du pouvoir étatsunien. Dès lors, il s’agira pour nous d’analyser au prisme du tissage 

non seulement l’organisation hiérarchique de ces cercles en fonction de la race ou de 

l’appartenance ethnique des protagonistes, mais également, de manière plus large, les 

rapports interraciaux sur le sol américain et en-dehors. 

 

Concernant The West Wing, nous avons déjà eu l’occasion de constater qu’au sein du 

casting, une nette majorité de protagonistes était caucasienne ; en outre, l’on se souvient 

que parmi les personnages principaux (identifiables notamment de par leur représentation 

dans le générique de début), le seul qui soit racisé, Charlie, occupait la position la plus 

subalterne. Nous savons en effet qu’il est recruté, au début de la première saison, pour être 

l’assistant personnel du Président. En tant que tel, l’on comprend que sa ligne d’action sera 

très largement dévolue à soutenir celle de Bartlet, et à exécuter ses ordres. C’est du moins le 

cas dans la sphère professionnelle, puisque nous avons vu précédemment que le personnage 

gagnait une autonomie narrative sur le plan privé à mesure que les saisons avançaient. 

Bien que le jeune homme ait de la ressource et puisse faire preuve d’initiatives, ses 

actions sont toujours sous-tendues par sa dévotion envers la figure présidentielle. L’on peut 

citer en exemple le double épisode de la saison 4 Inauguration (Part 1) (4x14, diffusé le 5 

février 2003) et Inauguration : Over There (Part II) (4x15, diffusé le 12 février 2003), au cours 

duquel Charlie est chargé de trouver une Bible sur laquelle Bartlet puisse prêter serment lors 

de la cérémonie d’investiture de son second mandat. Dans cet arc narratif, pour différentes 

raisons, Bartlet change quatre ou cinq fois d’avis quant à l’exemplaire des Ecritures qu’il 

souhaite employer. En conséquence, dans maintes scènes dévolues à cette ligne d’intrigue, 

le Président est montré en train de donner à son assistant des directives pour se procurer 

telle ou telle version de la Bible ; Charlie acquiesce à chacune de ses requêtes, et lorsqu’il 

objecte, c’est uniquement parce qu’il sait que des contraintes extérieures l’empêcheront 

d’obtenir l’ouvrage demandé par le Président914. Aucune scène ne montre d’ailleurs le jeune 

homme en train d’effectuer ses démarches successives : il n’intervient que pour rendre des 

                                                             
914 Par exemple, la Bible de Washington est trop ancienne pour voyager par avion, un vol risquerait de la 
détériorer. 
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comptes à son supérieur ou lui apporter une réponse, tandis que Bartlet est pour sa part mis 

en scène dans davantage de séquences, consacrées à d’autres lignes d’intrigues de l’épisode. 

Cette répartition du temps de présence à l’écran, et le fait que les actions de Charlie 

n’apparaissent qu’en creux dans le récit, nous semblent confirmer l’idée que nous avancions 

précédemment, selon laquelle la ligne d’action de l’assistant présidentiel est entièrement 

subordonnée à celle de Bartlet, qu’elle « soutient » sans réellement pouvoir s’en émanciper 

– ce que, du reste, Charlie ne souhaite pas. Dans cet exemple particulier, il est clair que les 

actes du jeune Afro-Américain sont d’une importance secondaire : seuls comptent ses 

résultats, précisément parce qu’ils ont pour enjeu la satisfaction du Président.  

En conséquence, le seule personnage racisé de la distribution principale de The West 

Wing s’avère aussi être celui qui bénéficie de la moins grande liberté d’action : cela est dû à 

son statut, sa place au sein de la hiérarchie professionnelle que nous avons eu l’occasion de 

présenter dans la seconde partie de notre thèse, et les agencements narratifs de la série 

permettent de traduire cette subordination. 

 

Parmi les autres personnages racisés récurrents travaillant à la Maison Blanche, nous 

avons déjà eu l’occasion de mentionner par ailleurs deux Afro-Américains, qui sont tous 

deux des militaires haut-placés : l’Amiral Percy Fitzwallace et le Docteur Nancy McNally, qui 

est une conseillère du Président en matière de sécurité. L’un et l’autre ont des grades élevés, 

ce qui pourrait donner à penser qu’ils incarnent la réussite sociale des Noirs américains dans 

une société traditionnellement structurée par le racisme. Toutefois, leurs galons ne 

semblent pas avoir été suffisants pour franchir le « plafond de verre » racial : en effet, leurs 

rôles dans la série restent entièrement soumis, comme celui de Charlie, à l’autorité d’un 

Président caucasien. C’est ce qu’expliquent Trevor et Shawn J. Parry-Giles dans leur ouvrage 

consacré à la question du nationalisme dans la série d’Aaron Sorkin. L’on peut y lire, dans le 

chapitre qu’ils consacrent à la question raciale : « bien que Fitzwallace et McNally soient 

tous deux placés dans des positions qui les dotent d’un pouvoir et d’une influence 

significatifs, l’ordre structurel que Fitzwallace reconnaît (‘Je suis un vieil homme noir et je 

sers le Président’) met en lumière la hiérarchie présidentielle. »915 Au sein de la narration, 

                                                             
915 « Although both Fitzwallace and McNally are placed in positions with significant power and influence, the 
structural power that Fitzwallace acknowledges (‘I’m an old black man and I wait on the President’) clarifies the 
presidential hierarchy. » Trevor et Shawn J. Parry-Giles, op. cit., P .95. 
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ces deux personnages ne sont pas dotés de lignes d’action autonomes : ils apparaissent au 

sein d’intrigues centrées sur des crises militaires d’ordre international, et peuvent 

éventuellement conseiller Bartlet, mais c’est ce dernier qui prend les décisions et leur donne 

ses directives. Dans Gone Quiet par exemple, alors qu’un sous-marin américain naviguant 

près des côtes de Corée du Nord est injoignable, Bartlet donne aux officiers des ordres assez 

vindicatifs, et leur octroie un délai de quatre heures avant de lancer une attaque, alors-

même que Nancy essayait de dédramatiser la situation. Dans la suite de l’épisode, comme 

dans l’exemple de Charlie évoqué plus haut, l’on ne verra pas Fitzwallace ni McNally agir 

dans des scènes en l’absence du Président, tandis que ce dernier continuera de faire évoluer 

la ligne d’intrigue en consultant un spécialiste caucasien. À la fin de l’épisode, la crise se 

résoud d’elle-même, puisque l’on apprend que le silence-radio du sous-marin était une 

mesure simple de protection. Fitzwallace et McNally n’interviennent aucunement dans le 

dénouement de cette intrigue. 

De fait, plus encore que pour Charlie, les personnages racisés que nous venons 

d’évoquer sont cantonnés à des rôles d’adjuvants du Président caucasien. En dépit de leurs 

grades élevés, ils ne bénéficient pas, dans le tissu narratif, de positions prépondérantes ni 

très influentes. 

 

Si la présidence américaine de The West Wing est étroitement liée au « privilège 

blanc » et à la position de domination dont bénéficient les caucasiens dans les sociétés 

occidentales, les dernières saisons de la série offrent de nouvelles pistes narratives 

susceptibles de changer la donne. En effet, nous nous souvenons que le candidat à la 

succession de Bartlet est un personnage racisé : l’Hispanique Matt Santos. Il nous incombe 

donc à présent de nous demander si le pan de la narration qui lui est consacré permet de 

déconstruire le racisme systémique qui transparaissait précédemment dans l’organisation du 

monde professionnel de l’œuvre d’Aaron Sorkin. 

 

Si Santos est candidat aux primaires démocrates puis à la présidence des États-Unis, 

ce n’est pas de sa propre initiative. Lorsqu’il intervient pour la première fois dans le récit916, 

il semble tout d’abord n’être qu’un « fil de chaîne » dans le « métier à tisser » de The West 

Wing, croisant le « fil de trame » de Josh le temps d’une intrigue épisodique : il est membre 
                                                             
916 Dans l’épisode Liftoff. 



600 
 

du Congrès, mais souhaite se retirer de la vie politique à la fin de son mandat. C’est Josh qui, 

impressionné par ses talents, tente tout d’abord de le convaincre de continuer sa carrière de 

Congressman, avant de lui suggérer de se présenter aux prochaines élections présidentielles. 

Il apparaît donc que ce n’est pas la vocation propre de Santos qui le mènera à succéder à 

Bartlet, mais une impulsion donnée par Josh qui infléchira fortement sa trajectoire. Le point 

de départ du long arc narratif consacré à la candidature (et à la victoire) d’un homme 

politique non-blanc aux présidentielles américaines est donc une décision prise par un 

personnage caucasien. 

Dès lors, l’on peut se demander dans quelle mesure Santos garde le contrôle de sa 

ligne d’action au sein de la narration des saisons 6 et 7 de The West Wing. Franchit-il les 

différentes étapes en étant le « moteur » de la ligne d’intrigue consacrée à son ascension 

politique ? Ou, à l’inverse, reste-t-il tributaire des décisions de Josh qui modèle sa ligne 

d’action afin de le mener à la victoire ?  

 

Lorsque l’arc dévolu à la candidature de Santos aux primaires débute, les 

agencements narratifs donnent à penser que c’est effectivement le personnage de Josh qui 

détient le contrôle de la ligne d’intrigue qu’il partage avec Santos et le reste de son équipe 

de campagne. Josh, qui évolue depuis le début de la série dans les plus hautes sphères 

politiques américaines, précisément parce qu’il est blanc917, connaît apparemment mieux 

que Matt les stratégies permettant de gagner des voix. C’est la raison pour laquelle il donne 

à son « poulain » des directives claires sur les actions qu’il doit mener, lui laissant assez peu 

de possibilités de prendre des initiatives. Par exemple, dans King Corn (6x13, diffusé le 26 

janvier 2005), Josh et Santos sont en désaccord au sujet d’un discours que doit donner ce 

dernier en Iowa pour rallier des partisans.  

Dans cet état rural, l’éthanol est un carburant important pour les machines agricoles, 

et les fermiers souhaitent qu’il soit subventionné par l’État. Matt Santos n’a pas l’intention 

d’accorder ces subventions s’il est élu, mais Josh l’exhorte à faire une « fausse promesse » 

électorale à ce sujet ; sans cela, Santos ne peut espérer gagner des électeurs en Iowa. Le 

candidat se trouve donc face à un dilemme : rester fidèle à ses valeurs d’honnêteté, ou 

mentir pour progresser dans les sondages. Jusqu’à la dernière minute, il tient tête à Josh, 

                                                             
917 Puisque nous savons qu’aucun personnage racisé n’est encore parvenu, dans la diégèse de la série, à percer 
le « plafond de verre racial » pour occuper un poste prestigieux au sein du staff présidentiel. 
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affirmant qu’il prononcera un discours en accord avec ses convictions. En agissant ainsi, 

Santos veut rester maître de sa trajectoire, il est donc, d’un point de vue narratologique, 

« moteur » de sa ligne d’action. Toutefois, une fois sur l’estrade face au prompteur, après 

avoir hésité, il tient finalement le discours voulu par Josh : il se plie donc à la volonté de son 

directeur de campagne.  

Si l’on peut relever plusieurs exemples semblables au sein de leur ligne d’intrigue 

commune, il serait néanmoins erroné de penser que Santos reste subordonné aux décisions 

de Josh. En effet, en contrepoint de scènes telles que celle que nous venons d’évoquer, bien 

des épisodes vont attester du fait que le candidat latino est tout à fait capable de s’affranchir 

de l’influence de son conseiller. En de nombreuses occurrences, Santos effectue des choix 

stratégiques sans consulter Josh, et le met devant le fait accompli. L’on peut notamment 

citer, à ce sujet, l’épisode La Palabra (6x18, diffusé le 9 mars 2005), au cours duquel les deux 

hommes s’opposent, une fois encore, sur le contenu d’un discours du candidat, portant 

cette fois-ci sur une loi réprimant l’immigration clandestine aux États-Unis. Contrairement à 

la situation antérieure de King Corn, c’est cette fois Santos qui a le dernier mot. Dans le 

même temps, se pose la question du budget de la campagne : contre l’avis de Josh, Matt 

décide d’hypothéquer sa maison afin de pouvoir continuer à être candidat aux primaires 

démocrates.  

L’on peut également mentionner l’épisode 2162 votes (6x22, diffusé le 6 avril 2005), 

au cours duquel l’équipe de Santos fait une découverte qui pourrait nuire à l’un de ses 

concurrents, Eric Baker (Ed O’Neill) : son épouse est dépressive, ce que le candidat Baker a 

caché à la presse. Josh exhorte Matt à révéler cette information au grand jour afin de nuire à 

son rival, mais Santos refuse, toujours mû par les valeurs morales qui le caractérisent.  

Dans de telles situations, il apparaît que le contrôle que Josh aurait pu avoir sur la 

trajectoire de son « poulain » est en réalité très limité. L’émancipation de Santos, en outre, 

est totale une fois qu’il a été élu Président. Dans les derniers épisodes de la série, avant 

même son investiture, il prend des décisions extrêmement importantes concernant les 

affaires de l’État, sans consulter Josh ni Bartlet lui-même. Ses choix sont audacieux, lorsqu’il 

décide de téléphoner au Président chinois alors que les rapports entre leurs deux pays sont 

conflictuels (dans Transition, 7x19, diffusé le 23 avril 2006), ou quand il décide d’offrir à son 
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ancien adversaire républicain, Arnold Vinick, la vice-présidence du pays918 (dans The Last 

Hurrah, 7x20, diffusé le 30 avril 2006). 

Il en résulte que la figure d’homme politique latino qu’incarne Matt Santos n’est 

nullement un « homme de paille » contrôlé par des conseillers caucasiens ; au contraire, il 

endosse pleinement la fonction de « meneur » qui incombe à sa position de candidat, puis 

de Président. Si les conseils de Josh lui sont souvent précieux, au point qu’il le choisisse plus 

tard comme Chef de Cabinet, celui-ci n’a pas pour autant d’emprise autoritaire sur la ligne 

d’intrigue qu’ils partagent deux saisons durant.    

Grâce à cet arc narratif, The West Wing semble donc rejeter l’hégémonie blanche qui 

caractérisait jusqu’à présent le pouvoir présidentiel américain, ainsi que nous l’avions vu 

avec l’exemple de Jed Bartlet. Mais il convient de remarquer que, si l’appartenance ethnique 

de Santos est souvent mentionnée, elle ne constitue pas pour le candidat un atout qu’il 

devrait exploiter, pas plus qu’elle ne semble être un trait particulièrement saillant de son 

identité. En effet, Matt n’essaie pas de s’appuyer sur un réseau communautaire hispanique 

pour progresser dans les sondages et obtenir la victoire : c’est ce que révèle notamment 

l’épisode déjà mentionné intitulé La Palabra. Dès le début de sa campagne pour les 

primaires, dans Opposition Research (6x11, diffusé le 12 janvier 2005), Santos annonçait 

vouloir être le candidat de tous les Américains, et non le « candidat bronzé »919 de la course 

à la présidence, face à Josh qui souhaitait jouer la « carte hispanique » pour ces élections. 

Bien que son équipe compte quelques personnages racisés, elle demeure largement 

caucasienne, de sorte que les relations des protagonistes avec d’autres personnages non-

blancs restent très limitées. 

En conséquence, la série d’Aaron Sorkin favorise la représentation d’un individu 

racisé atteignant le sommet de la pyramide gouvernementale américaine, en lui conférant 

un pouvoir de leader influent sur son entourage, mais ce dernier reste un cas particulier, 

isolé au sein d’une communauté majoritairement caucasienne dont il partage la culture. S’il 

souhaite incarner la possibilité d’un rééquilibrage du système social américain caractérisé 

par le racisme, Santos fait encore figure d’exception, et la narration ne se déploie pas 

                                                             
918 Vinick refuse, mais obtiendra finalement l’équivalent américain d’un ministère. 
919 « Brown candidate. » 
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suffisamment pour révéler si, sous son influence, les États-Unis de The West Wing 

parviennent à se transformer en un melting pot harmonieux920. 

 

Outre les cas de figure que nous venons d’analyser, qui concernent la distribution 

principale de la série, il est important de noter qu’un grand nombre de personnages 

correspondant à des « fils de chaîne » de la narration sont racisés. Ceux-ci sont très souvent 

des citoyens américains, mais il peut également s’agir de ressortissants d’autres pays, qu’ils 

aient de hautes fonctions politiques (par exemple, le Ministre de la Défense Qumari, Abdul 

ibn Shareef, dans Posse Comitatus), ou qu’ils soient au contraire d’extraction très modeste 

(tels les clandestins chinois catholiques dans l’épisode Shibboleth, 2x08, difusé le 22 

novembre 2000). 

Les occurrences sont, bien entendu, trop nombreuses pour que l’on puisse analyser 

au prisme du tissage chaque cas particulier. L’on peut toutefois s’appuyer, une fois de plus, 

sur les travaux que Trevor et Shawn J. Parry-Giles ont consacrés à The West Wing, pour 

identifier une tendance générale dans la série du point de vue des dynamiques d’actions 

entre les protagonistes caucasiens (Bartlet en tête) et les personnages racisés qui y 

interviennent de manière ponctuelle. Selon ces deux auteurs :   

 

Il y a des passages, bien sûr, où l’altérité est célébrée dans TWW, et pourtant, même dans ces 

moments commémoratifs, les personnes de couleur sont marginalisées dans le récit 

politique. Bien des arcs narratifs dépeignent les questions raciales aux États-Unis comme des 

bourbiers politiques que le Président tente d’éviter, et les leaders politiques racisés sont des 

militants égoïstes  centrés sur une cause unique. […]  

Il est très perturbant que les personnes de couleur soient souvent liées à des actes de 

violence. Quand des intrigues font intervenir des pays dont les habitants ne sont pas blancs, 

                                                             
920 Le progressisme d’une telle representation, dans The West Wing, de l’arrivée au pouvoir d’un home racisé, 
est d’autant plus à nuancer qu’à l’origine, il était prévu par les scénaristes que Santos perde l’élection face à 
Vinick. C’est le décès du comédien John Spencer, incarnant Leo McGarry, qui a changé la donne : l’équipe 
d’auteurs a en effet considéré que les specateurs seraient trop attristés par le fait de voir Santos perdre à la 
fois son ami (présent sur le « ticket », c’est-à-dire candidat à la vice-présidence) et les élections. Cf. Jacques 
Steinberg, « ‘West Wing Writers’ Novel Way of Picking the President ». The New York Times, 10 avril 2006. 
Source numérique : http://www.nytimes.com/2006/04/10/arts/television/10wing.html?_r=0 (dernière 
consultation le 19 août 2015). 
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eux aussi sont fréquemment associés à la violence et paraissent incapables de contrôler le 

chaos.921 

 

Puisque le tissage narratif est indissociable de la notion de « point de vue », il est 

important de souligner que The West Wing privilégie toujours celui du Président et de son 

staff très majoritairement caucasien ; l’on ne trouve guère, pour ne pas dire aucun, 

contrepoint dans le récit qui adopterait une focalisation autre que celle du personnel de la 

Maison Blanche. La centralité accordée aux protagonistes nous semble favoriser l’idée sous-

jacente qu’ils constituent une « norme », d’un point de vue à la fois racial et moral. Ce statut 

privilégié leur permet de s’ériger en tant que « régulateurs » du monde qui les entoure, 

c’est-à-dire d’agir sur lui pour le rendre (de leur point de vue) meilleur. C’est bien ce qui se 

produit dans les deux exemples cités un peu plus haut. Dans Posse Comitatus d’une part, 

Bartlet apprend que le ministre qumari soutient le terrorisme moyen-oriental (et est donc 

bien associé à de la violence, ce qui corrobore la remarque de Trevor et Shawn J. Parry-

Giles). En décidant de le faire exécuter secrètement, Bartlet s’octroie donc un droit de vie et 

de mort sur des diplomates étrangers, au nom d’une cause qu’il considère comme juste.  

L’épisode Shibboleth, pour sa part, met en scène la rencontre du Président américain 

avec le représentant de Chinois confrontés à une autre forme de violence : de confession 

catholique, ils étaient persécutés dans leur pays, qu’ils ont quitté clandestinement pour 

émigrer aux États-Unis. Apprenant cela, Bartlet en personne « teste » leur émissaire afin de 

s’assurer qu’il est bien chrétien comme il l’affirme ; une fois qu’il en a acquis la certitude, il 

accorde aux clandestins un refuge dans un camp au lieu de les renvoyer dans leur pays, 

solution qui lui permet de les protéger sans pour autant compromettre les rapports entre les 

États-Unis et la Chine. 

En d’autres termes, les agencements des fils de trame et des fils de chaîne de la série 

vont, d’un point de vue racial, maintenir la centralité et la domination d’un gouvernement 

américain caractérisé par sa blanchité. Lorsqu’il est confronté à des personnages racisés 

                                                             
921 «There are moments, of course, when otherness is celebrated in TWW, yet even at such commemorative 
moments people of colour are marginalized in the political narrative. Many story lines depict issues of race in 
the United States as political quagmires the president seeks to avoid and political leaders of color are self-
interested, single-issue activists. […] 
Most disturbing is the fact that people of color are often linked with acts of violence. When countries with 
people of color are written into the story lines, they, too, are frequently associated with violence and seem 
incapable of controlling chaos. » Trevor et Shawn J. Parry-Giles, op. cit., P. 106. 
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associés à différentes situations de violence, il bénéficie d’un contrôle des événements qui 

lui permet de sanctionner ou de protéger les minorités ou les ressortissants de pays non-

occidentaux. Ces dynamiques qui caractérisent les actions de Bartlet et de son entourage 

proche tout au long de la série traduisent l’idée d’un « rayonnement » américano-caucasien 

étroitement lié aux valeurs nationalistes du pays. En de nombreuses occasions, Bartlet est 

présenté (ou se définit lui-même) comme « le leader du monde libre »922 ; l’organisation des 

lignes narratives de la série va corroborer cette idée, en mettant en exergue l’influence d’un 

chef d’état blanc qui incarne la « civilisation » et la droiture morale face à des individus ou 

des peuples racisés étroitement associés à des pratiques violentes, pour ne pas dire 

barbares.   

 

Le sentiment nationaliste de « supériorité américaine » transparaît également, 

quoique de manière différente, dans la dernière série de notre corpus : 24. 

 

 

13.2.4. Nationalisme et rivalités raciales dans 24 

 

Ainsi que nous l’annoncions précédemment, l’œuvre de Cochran et Surnow soulève 

des questions intéressantes concernant les rapports entre groupes raciaux et ethniques, tout 

en interrogeant la notion de « nationalisme ». Contrairement à The West Wing, elle ne traite 

pas de politique intérieure et extérieure « au quotidien », mais se centre sur des situations 

de crise de courte durée. Il est donc évident que 24 va mettre en exergue des rivalités entre 

groupes raciaux, ethniques et nationaux, précisément à cause de leurs différences 

culturelles. 

 Avant d’approfondir les questions relatives à la sécurité et à la protection de la nation 

américaine face aux menaces extérieures (en apparence, du moins), il nous semble opportun 

de nous attarder sur la représentation des groupes professionnels de la série que nous 

connaissons déjà, et plus précisément le gouvernement américain et la CTU, afin de nous 

demander si ces organisations vont, comme dans The West Wing, largement entretenir le 

« plafond de verre racial ». 

 

                                                             
922 « Leader of the free world. » 



606 
 

A la différence de The West Wing, 24 représente dans plusieurs saisons des 

Présidents racisés, et plus précisément Afro-Américains : David Palmer dans la seconde et la 

troisième saisons, puis son frère Wayne (D.B. Woodside) dans la sixième. Contrairement à la 

précédente série étudiée, l’on constate donc que le pouvoir n’est plus associé ici au 

« privilège blanc ». Le tissage de sa narration confirmera-t-il cette affirmation, en 

représentant des États-Unis affranchis de leur racisme structurel ? 

Il semblerait que ce soit bel et bien le cas, puisque les deux Présidents Palmer qui se 

succèdent à la Maison Blanche bénéficient d’un véritable pouvoir décisionnel. Quoiqu’ils 

soient secondés par un staff dont de nombreux membres sont caucasiens (tel Mike Novick 

[Jude Ciccolella], le Chef de Cabinet de David), leurs lignes d’action respectives sont dotées 

d’une réelle autonomie, et ne sont pas constamment soumises à l’influence de leur 

entourage blanc. Diverses situations corroborent l’idée selon laquelle les Palmer occupent, 

dans le tissu narratif, des positions de domination. À titre d’exemple, dans la saison 2, Mike 

Novick œuvre en secret avec le Vice-Président James Prescott (Alan Dale) afin de faire 

révoquer David Palmer en vertu du XXVème Amendement de la Constitution. Il ne s’agit pas, 

de son point de vue, d’une démarche malveillante : Novick est persuadé que David, pour 

lequel il a par ailleurs de l’estime, a tort de ne pas ordonner de riposte suite aux attentats 

terroristes perpétrés dans cette saison, et qu’il met donc en danger leur pays. Dans cette 

situation, l’on est donc en présence de deux hommes blancs923 qui tentent de renverser un 

homme de pouvoir Afro-Américain parce qu’il n’a pas agi comme ils le lui demandaient. 

Toutefois, lorsque David découvre leurs manigances, il réagit fermement et réaffirme son 

pouvoir en renvoyant Novick. Quant à Prescott, après avoir compris son erreur, il présente 

sa démission à Palmer, qui refuse : ici encore, ce sont bien les choix du Président qui font 

autorité sur son entourage, et il apparaît donc comme « moteur » des lignes d’intrigues 

gouvernementales de la saison. 

 Outre son ascendant sur le gouvernement et sur les membres de son staff, David 

Palmer est bien entendu en position de force dans l’ensemble des intrigues concernant la 

sécurité du pays, en cela qu’il lui incombe de donner des directives aux différentes agences 

et équipes qui œuvrent sur le terrain. Il a ainsi un pouvoir considérable sur les lignes d’action 

de ses subalternes, qui lui permet d’infléchir leurs trajectoires, voire de les exclure 

                                                             
923 Eux-mêmes manipulés par un autre personnage caucasien très influent, l’homme d’affaire Peter Kingsley 
(Tobin Bell). 
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brusquement du « tissu » de la narration. Un exemple extrême est l’ordre qu’il donne à Jack 

Bauer dans la troisième saison, lorsqu’il lui demande de tuer Ryan Chappelle pour satisfaire 

la demande du terroriste Stephen Saunders. Certes, dans ce cas de figure particulier, la ligne 

d’action de Palmer se trouve subordonnée à celle d’un caucasien qui exerce un chantage sur 

lui ; toutefois, face au dilemme qui se présente à lui, c’est la décision prise par lui seul qui 

sera exécutée par Jack sans contestation.  

Il est d’ailleurs important de noter que le pouvoir dont bénéficie Palmer au cours de 

la série n’est pas induit seulement par son statut de Président, mais par sa valeur 

intrinsèque. En effet, dans la quatrième saison, alors qu’il n’est plus à la tête de l’État, il est 

sollicité par le nouveau Président, Charles Logan, qui se trouve démuni face à la nouvelle 

situation de crise traversée par le pays924. À la demande de Logan, David prend des décisions 

stratégiques pour mener à bien le combat contre les terroristes qui menacent les États-Unis. 

Dans cette situation particulière, le tissage narratif de la série contribue donc à la 

représentation d’un Noir qui a une influence positive sur la ligne d’action et les choix d’un 

Président caucasien, parce qu’il est plus intelligent et meilleur tacticien que lui.   

 

Nous remarquons que l’appartenance raciale de David Palmer n’est guère évoquée 

dans la série : ainsi que le prouve l’exemple que nous venons de relater, ce sont ses qualités 

propres qui sont mises en avant, et non le fait qu’il soit Afro-Américain. 

 Dans la première saison, alors qu’il n’est que Sénateur et s’apprête à mener une 

campagne électorale pour les présidentielles, l’on peut supposer que c’est parce qu’il est 

noir qu’il est menacé, de la même manière que, dans The West Wing, le personnage de 

Charlie était visé par l’attentat de suprématistes blancs. Si les développements narratifs de 

24 avaient emprunté cette voie, ils auraient mis en exergue le racisme systémique persistant 

aux États-Unis. Cependant, lorsque la saison progresse, l’on apprend que la couleur de peau 

du Sénateur n’est absolument pas en cause : l’attentat fomenté contre lui est en réalité 

fondée sur un désir de revanche personnelle, qui concerne également le caucasien Jack 

Bauer. En l’occurrence, dans ce cas particulier, l’enjeu de la menace terroriste se situe à un 

niveau individuel, et non politique. 

                                                             
924 Suite à l’attentat qui visait Air Force One, et qui a grièvement blessé le Président John Keeler (Geoff 
Pierson), Logan, alors Vice-Président, accède à la tête de l’État. Mal préparé à endosser ce rôle, il est pris de 
panique et demande l’aide de David Palmer. 
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Nous savons que les premières saisons de 24 précèdent de plusieurs années 

l’élection de Barack Obama. En passant largement sous silence le fait qu’un Noir puisse 

accéder à la présidence des États-Unis, et bénéficier par conséquent d’une position de 

domination et d’influence sur son entourage et sur l’ensemble de la nation, la série de 

Cochran et Surnow semble favoriser la représentation d’une Amérique où le principe de 

melting pot est devenu une évidence. Le « plafond de verre racial » est brisé, tandis que les 

barrières communautaires qui isolent les minorités paraissent avoir été dissoutes, unissant 

les citoyens étatsuniens dans une même nation qu’ils ont à cœur de protéger face à des 

menaces extérieures – sur lesquelles nous reviendrons un peu plus bas. 

 

Avant d’étudier les conflits entre cette nation américaine apparemment caractérisée 

par son multiculturalisme harmonieux et d’autres pays qui lui sont hostiles, il convient de 

nous attarder un instant sur les rapports hiérarchiques des organisations qui luttent contre 

le terrorisme, au prisme de la race et de l’appartenance ethnique. Si des personnages racisés 

peuvent accéder aux plus hautes sphères politiques américaines, qu’en est-il des 

organigrammes des agences comme la CTU, dans lesquelles nous avons vu, à la suite de Tara 

McPherson, une allégorie du monde de l’entreprise post-fordiste ? 

Si l’on considère tout d’abord la CTU de Los Angeles, l’on remarque que les 

personnages qui sont successivement à sa tête sont très majoritairement caucasiens925. La 

seule exception est Nadia Yassir, d’origine arabe, qui accède à ce poste au cours de la saison 

6. Dans la septième saison, Jack œuvre avec des agents du FBI de Washington, dont le plus 

haut gradé, Larry Moss (Jeffrey Nordling), est lui aussi blanc. Enfin, dans la huitième saison, 

la CTU de New York est dirigée par un Afro-Américain, Brian Hastings. Ce dernier, toutefois, 

est ensuite remplacé par Chloe O’Brian qui, pour sa part, est caucasienne. 

En conséquence, les organisations hiérarchiques des différentes cellules mises en 

scène sont rarement dotées de dirigeants issus de minorités raciales et ethniques : à ce 

niveau de la narration, le pouvoir est largement détenu par des Blancs. Contrairement à ce 

que nous avions observé lorsque nous avions étudié les gouvernements du pays, ces lieux de 

travail semblent maintenir un « plafond de verre racial ». 

 

                                                             
925 Les protagonistes blancs qui sont amenés à diriger cette agence au fil des saisons sont Jack Bauer, George 
Mason, Tony Almeida, Erin Driscoll, Michelle Dessler et Bill Buchanan. 
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Outre ce déséquilibre entre caucasiens et minorités dans les organisations 

hiérarchiques des agences anti-terroristes, il est important de rappeler que la figure de 

professionnel centrale dans toute la narration est Jack Bauer. Nous savons que celui-ci se 

caractérise par sa supériorité dans tous les domaines : intelligence, courage, force physique, 

endurance, abnégation. Si la vaste sphère publique mise en scène dans 24 est une allégorie 

de la « vie de bureau », Jack en est sans conteste l’employé le plus performant, et le mieux 

mis en valeur. Or, de même que nous avons vu précédemment qu’il incarnait dans l’œuvre 

de Cochran et Surnow une masculinité toute-puissante, nous avancerons désormais qu’il 

représente également une hégémonie blanche. Sa position au sein du tissage appuie cette 

supériorité ; en effet, contrairement à The West Wing, où la fonction présidentielle (dont 

nous savons qu’elle est marquée par la blanchité) tient lieu de « foyer » de la narration, dans 

24, ce n’est pas le Président qui est le point focal du récit, mais Jack. Son statut de « foyer » 

et sa centralité narrative s’assortissent d’une influence qu’il exerce sur tout son entourage, y 

compris les Présidents, quelle que soit leur couleur de peau. En de nombreuses occasions, 

Jack guide les décisions de ses supérieurs hiérarchiques926, ou fait preuve d’une franche 

insubordination qui le mène à agir contre leur volonté.  

En conséquence, bien que les lignes d’action de chefs d’État racisés comme David 

Palmer soient empruntes d’une grande autonomie, les agencements narratifs de la série 

vont permettre au caucasien Jack Bauer d’exercer plus pleinement encore sa liberté de 

choix, et de rayonner sur les sphères les plus élevées du gouvernement. De fait, malgré la 

volonté qu’a l’œuvre de représenter un melting pot américain harmonieux, elle continue 

d’attribuer une position de surplomb à un Blanc qui, s’il n’est pas le plus haut placé dans les 

organisations hiérarchiques mises en scène, apparaît comme supérieur à tous les autres 

personnages. 

 

Face à cette Amérique dotée d’une population multiraciale, mais toujours marquée 

par l’hégémonie de la blanchité, des ressortissants de différents pays du monde vont être 

mis en scène. Plus précisément, ainsi que nous l’avions annoncé, les intrigues de 24 vont 

mettre en exergue des rapports d’opposition entre les États-Unis et leurs ennemis étrangers. 

                                                             
926 Dans la saison 3 par exemple, c’est lui qui avait conseillé à David Palmer de ne pas riposter après les 
attaques terroristes déjà mentionnées. 
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Cette binarité – apparente – permet de soulever, dans l’œuvre de Cochran et Surnow, la 

question du nationalisme. 

À première vue, les agencements narratifs vont traduire une opposition 

manichéenne entre les USA, incarnation du « Bien », et des pays réels (la Chine, la Russie) ou 

imaginaires (le Kamistan, le Sangala) qui sont leurs ennemis. Contrairement à The West 

Wing, dans laquelle nous avons vu que la focalisation quasi-unique du récit était celle du 

Président et de son équipe, la série de la Fox offre une narration diffractée, et fait alterner 

une multitude de points de vue. Nous avons déjà eu plusieurs occasions d’évoquer les 

procédés de mise en scène qui favorisaient cela, et en premier lieu, l’effet de split screen qui 

permet de juxtaposer les actions qui se déroulent en plusieurs lieux en même temps. Un tel 

parti-pris scénaristique va rendre possible la représentation des différents « camps » 

concernés. Comme dans la série d’Aaron Sorkin, l’on peut assister à des dialogues et à des 

prises de décisions au niveau gouvernemental ; mais, contrairement à l’opus précédent, 24 

va également accorder une place importante aux lignes d’action des ennemis de la nation. 

L’on peut notamment assister à la préparation d’attentats terroristes : nous avons déjà 

évoqué les séquences qui se déroulaient dans le ranch des frères Salazar dans la troisième 

saison, ou les scènes chez la famille Araz avant l’enlèvement de James Heller et de sa fille 

Audrey dans la quatrième. En faisant alterner de tels passages avec d’autres situés, cette 

fois, au sein de la CTU ou à la Maison Blanche (entre autres exemples), l’organisation 

narrative va bien sûr mettre l’accent sur la dualité qui existe entre les États-Unis et leurs 

adversaires.  

Dans les affrontements mis en scène, il est important de remarquer que ce ne sont 

pas seulement des individus qui s’opposent, mais bien des systèmes de valeurs liés aux 

différentes nations en présence. Dans la saison 4 par exemple, les dialogues entre les Araz 

permettent de comprendre qu’ils ont le sentiment d’œuvrer pour une grande cause en 

attaquant les États-Unis : ils combattent un Occident qu’ils jugent décadent, en suivant un 

système de valeurs rattaché à leur propre culture. Les motifs exacts de leur engagement ne 

sont, certes, jamais explicités. Toutefois, ce n’est nullement par hasard que la cellule 

terroriste dont ils sont membres, dirigée par Habib Marwan, enlève Heller, qui est 

l’équivalent américain du Ministre de la Défense. Ils séquestrent ce dernier afin d’organiser 
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son « procès », pour juger les « crimes » qu’il aurait commis dans l’exercice de ses 

fonctions927.  

Il en résulte que la multiplication des points de vue dans 24 permet d’opposer des 

conceptions nationalistes incompatibles ; celles-ci, toutefois, ne sont pas placées sur un pied 

d’égalité. Les agencements narratifs, tout en exprimant la dualité des conflits, vont toujours 

favoriser le « camp » américain, puisque nous savons que les « héros » de 24, Jack Bauer en 

tête, sont de fervents patriotes. Ce « personnage-foyer », dont nous avons dit qu’il pouvait 

faire preuve d’une abnégation totale, mène des actions toujours mues par la nécessité de 

sauver son pays. En conséquence, bien que l’œuvre adopte différentes focalisations dans le 

tissage des intrigues, le « moteur » principal du récit reste la volonté de protéger les États-

Unis, quel qu’en soit le prix. 

 

Si les scénarios de 24 sont empreints de manichéisme, il est cependant important de 

nuancer le propos en remarquant qu’en de nombreuses occurrences, les « ennemis 

extérieurs » s’avèrent n’être que des hommes de paille : les véritables « méchants » sont 

alors des occidentaux, soit américains, soit ressortissants de pays alliés des États-Unis. Ainsi, 

dans la troisième saison, il est révélé que le véritable commanditaire de l’attaque du virus 

Cordilla n’était pas Hector (Vincent Laresca) ni Ramon (Joaquim de Almeida) Salazar, 

trafiquants de drogue mexicains, mais un britannique caucasien, ancien membre du MI6 : 

Stephen Saunders. Dans la saison 7, la menace représentée par des terroristes africains est 

contenue dans une intrigue plus vaste, où le véritable danger provient d’une armée privée 

américaine baptisée « Starkwood ». Ainsi, il apparaît que les menaces qui planent sur les 

USA dans différentes saisons de 24 s’organisent selon un motif de cercles concentriques : les 

cercles les plus restreints sont constitués par des terroristes étrangers, mais ces derniers 

sont en réalité contrôlés par des Américains. 

                                                             
927 Le discours tenu par les terroristes reste assez vague : il y est question de « corruption », de combat contre 
des « élites », et de la victoire des « vrais croyants » : la série prend donc le parti de ne pas évoquer de réels 
problèmes soulevés par la politique extérieure américaine, mais de seulement suggérer les raisons pour 
lesquelles l’affrontement a lieu. (Day 4 : 11 a.m. – 12 p.m. 4x05, diffusé le 17 janvier 2005). Dans l’épisode 
suivant (Day 4 : 12 p.m. – 1 p.m. 4x06, diffusé le 24 janvier 2005), les « crimes contre l’humanité » et « crimes 
de guerre » évoqués font allusion aux interventions américaines aux Moyen-Orient, et à la seconde Guerre du 
Golfe. Bien que cela ne soit jamais confirmé, à l’époque de la diffusion de l’épisode, tout spectateur américain 
est en mesure de décrypter de tels propos. La saison 4 de 24 a en effet été tournée en 2004, soit deux ans 
seulement après que les États-Unis ont envahi l’Irak au prétexte que le pays détenait des armes de destruction 
massive –prétexte dont il a été très rapidement révélé qu’il s’agissait d’un mensonge.  
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Ces agencements narratifs doivent être analysés en tenant compte des motivations 

des différents actants. En effet, l’on peut observer une différence significative entre les 

terroristes étrangers et les terroristes américains, ou occidentaux alliés des États-Unis. Sauf 

exception928, les premiers agissent pour défendre des intérêts nationalistes, comme nous 

l’avons vu précédemment avec l’exemple de la saison 4. Dans celle-ci, Habib Marwan est 

habité par des idéaux politiques qui le mènent à se sacrifier929 pour sa cause, car il a le 

sentiment de n’être qu’un rouage dans un projet qui le dépasse. En revanche, les 

« méchants » américains (ou assimilés) ne sont pas mus par des idéaux politiques : ils 

agissent pour servir leurs intérêts personnels, et leurs motivations sont, en général, 

bassement matérielles. Les intérêts de la société Starkwood, par exemple, sont financiers. 

L’on retrouve ici une idée déjà évoquée dans un précédent chapitre, où nous avions déjà 

remarqué qu’au sein de l’organisation terroriste dirigée par Marwan, les personnages 

d’origine arabe agissaient pour servir une cause idéologique commune, tandis que leurs 

alliés occidentaux étaient de simples mercenaires. En conséquence, la narratologie 

thématique nous est ici utile pour soulever la question du nationalisme : au sein des 

agencements « tissés » de 24, les « héros américains », mais aussi les « ennemis étrangers » 

s’organisent en réseaux,  et sont assimilables à des rouages qui œuvrent ensemble pour 

servir des desseins nationalistes. En revanche, les « ennemis intérieurs » se caractérisent par 

une plus grande autonomie, et sont prêts à se désolidariser à tout moment de leurs alliés si 

ceux-ci en viennent à menacer leurs intérêts personnels. 

 

En conclusion, après avoir analysé la sphère publique et professionnelle de 24 au 

prisme des questions de race et de nationalité, nous affirmerons que son tissage narratif met 

en exergue la représentation d’une société américaine multiculturelle, où la valeur 

personnelle et le sentiment d’être américain doivent primer sur la couleur de peau et 

l’appartenance ethnique. Cette conception permet à certains personnages racisés d’accéder 

à des fonctions importantes, telles que la présidence des États-Unis, et de jouir d’une 

importante liberté d’action. Mais en dépit de cela, nous avons constaté que c’était une 

figure caucasienne, le héros Jack Bauer, qui surplombait en toutes circonstances l’ensemble 

                                                             
928 Nous pensons ici au cas des frères Salazar, trafiquants de drogue, qui n’attaquent pas les États-Unis à des 
fins politiques, et n’incarnent donc pas un « nationalisme mexicain ». 
929 Marwan se donne la mort dans Day 4 : 6 a.m. – 7 a.m. 4x24, diffusé le 23 mai 2005.  
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du récit. Sa centralité narrative et son statut de « foyer » lui permettent d’exercer une 

influence sans égale sur l’ensemble de son entourage, y compris des Présidents, racisés ou 

non. 

Par ailleurs, l’œuvre de Cochran et Surnow accorde une place prépondérante à la 

notion de « nationalisme ». Nous savons que Jack et ses collègues font preuve d’une 

abnégation totale lorsqu’ils sont en mission pour protéger leur pays ; c’est également le cas 

de leurs ennemis étrangers et racisés, dont les points de vue ne sont pas escamotés 

(contrairement à ce qui est fait dans The West Wing par exemple). Si la série reste à de 

nombreux égards manichéenne, elle parvient cependant à nuancer cela en montrant que 

bien souvent, les véritables traîtres ne sont pas  tant les ennemis politiques de la nation que 

les citoyens américains (et caucasiens) qui privilégient leurs intérêts individuels plutôt que 

ceux des États-Unis. 
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Conclusion de la quatrième partie 

 

 

 

 

Le dernier volet de notre thèse s’est attaché à employer l’analyse des agencements  

« tissés » des séries de notre corpus dans le but d’interroger les interrelations des 

personnages sous un angle ethno-racial. Les USA étant une terre d’immigration où se sont 

installés, au fil des siècles, des peuples issus de multiples pays et cultures, des images telles 

que celle du melting pot puis du salad bowl sont souvent employées pour décrire le 

multiculturalisme qui y est présent. Si la première véhicule l’idée d’un mélange harmonieux 

et homogène, la seconde fait plutôt état d’une société au sein de laquelle différentes 

communautés raciales et ethniques vont cohabiter sans réellement s’interpénétrer.  

 À partir de cette idée de cloisonnement, et de segmentation de la population, s’est 

bien sûr posée la question du racisme. Il nous est en effet apparu que, s’il était souvent 

considéré comme un phénomène uniquement individuel, le racisme était en réalité 

structurel dans la société américaine : de par le « privilège blanc », un individu caucasien 

bénéficiera d’un grand nombre d’avantages, souvent sans en avoir conscience. Tout comme 

le patriarcat, le racisme systémique qui caractérise un pays comme les États-Unis se traduit 

par une asymétrie des rapports de pouvoir, opposant des individus blancs (ou perçus comme 

tels) en position de domination, et des personnes racisées qui leur sont « subordonnées ».  

Puisque le tissage narratif traduit des rapports sociaux, nous nous somme donné 

pour objectif d’inscrire notre recherche dans le prolongement des branches des cultural 

studies consacrées à la représentation des minorités raciales et ethniques, ainsi qu’à celle 

des Blancs, dans les médias. Il s’agissait pour nous de répondre à la question suivante : 

l’organisation des « fils narratifs » de nos six opus va-t-elle reproduire le racisme qui 

structure réellement la société américaine ou, en certaines occurrences, le remettre en 

question en offrant des possibilités de rééquilibrage ? Outre cela, nous nous sommes 

demandé, dans les séries qui s’y prêtaient, comment les agencements narratifs soulevaient 

la question du sentiment de nationalisme américain. 
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Nous avons procédé de la même manière que dans notre troisième partie, que nous 

avions consacrée aux gender studies. La première étape de notre démarche consistait à 

interroger la représentativité des séries de notre corpus, d’un point de vue statistique. Nous 

réitérerons ici les mises en garde concernant le recours à une quelconque technique de 

comptabilisation raciale et ethnique. Il est indispensable d’user de précautions toutes 

particulières, en gardant à l’esprit d’une part que les chiffres se basent sur la perception 

extérieure des groupes raciaux et ethniques, et d’autre part, qu’ils ne sont en aucun cas 

suffisants pour estimer la justesse avec laquelle les œuvres concernées vont mettre en scène 

ces groupes. En dépit de cela, nous avancerons que la sous-représentation numérique de 

personnages racisés à l’écran peut être considérée comme un indice de leur 

« infériorisation », que nous mettrons en lien avec le racisme américain.  

Dans des exemples particuliers comme The Sopranos, qui se déroule dans le milieu 

bien spécifique de la mafia italo-américaine et n’a absolument pas vocation à représenter 

l’ensemble de la population du pays, la faible proportion de personnages non-blancs 

(seulement 5% des personnages intervenant dans 3 épisodes ou plus) peut sembler 

« logique ». Nous arguerons toutefois qu’il aurait été possible d’y faire intervenir davantage 

de protagonistes racisés, par exemple des Afro-Américains : ainsi, dans l’épisode où Tony 

rencontre Noah, il lui précise qu’il a des associés noirs pour certaines de ses « affaires ». La 

narration aurait tout à fait pu intégrer les lignes d’action de tels personnages, mais ceux-ci 

demeurent absents de sa trame. 

Bien que The Sopranos soit l’exemple le plus extrême de notre corpus de ce point de 

vue, nous avons observé que nos six séries étaient toutes dotées d’une distribution 

disproportionnellement blanche en comparaison de la réalité démographique américaine, y 

compris la « série mondiale » qu’est Lost. En cela, notre corpus semble attester d’une 

tendance plus générale selon laquelle les séries télévisées produites aux États-Unis, sauf 

exceptions, survalorisent les interprètes caucasiens, au moins quantitativement. À la suite de 

cela, l’adaptation des tests de Bechdel et de « Mako Mori » à la question raciale et ethnique 

nous a fourni des indices supplémentaires quant au fait que les protagonistes caucasiens 

semblaient occuper, en certaines occasions du moins, des positions privilégiées dans la 

narration. Les séries The Sopranos et The West Wing étaient ici les principales concernées. 
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 Notre second chapitre a été l’occasion de nous demander si les agencements 

« tissés » de la narration allaient circonscrire des groupes communautaires fondés sur une 

appartenance ethnoraciale commune. Davantage que dans notre partie consacrée aux 

communautés genrées, il nous a été ici possible de distinguer un certain nombre de ces 

groupes, dans différentes séries : les Italo-Américains caucasiens de The Sopranos bien sûr, 

les Hispaniques de Six Feet Under, ou encore différents groupes ethniques de 24, en 

particulier arabo-musulmans. Il est intéressant de remarquer ici que le seul exemple de 

communauté caucasienne dessinée par le tissage narratif n’est pas fondée seulement sur 

des considérations phénotypiques, mais sur l’inscription de cette communauté dans un 

groupe plus spécifique, celui des Américains d’origine italienne (indépendamment de 

l’appartenance à la mafia). À l’inverse, pour les communautés racisées que nous avons 

identifiées, le critère ethno-racial semble le plus souvent être un élément suffisant pour 

justifier l’existence de ces cercles. C’est par exemple le cas pour les latinos de Six Feet Under, 

qui ne se divisent pas nécessairement selon leurs origines portoricaines ou mexicaines930. 

Cette remarque nous semble faire écho au caractère normatif de la blanchité : nous avons 

vu que les Blancs n’avaient pas « besoin » de se définir comme tels, et étaient considérés 

comme « neutres », tandis que la notion de « race » s’appuie sur la particularisation des 

individus. Le tissage de nos séries porte cet enjeu social, en segmentant des groupes de 

personnages parce qu’ils sont soit racisés, soit issus d’une culture bien particulière, mais 

jamais uniquement parce qu’ils ont la peau blanche931.  

 

 Il s’est ensuite agi pour nous d’interroger les relations entre personnages de races ou 

d’ethnicités différentes. Dans la sphère privée tout d’abord, nous nous sommes concentrée 

sur les relations amoureuses « mixtes ». À ce niveau, les opus étudiés se sont révélés 

hétérogènes. Nous y avons tantôt observé une reproduction du schéma Blanc 

dominant/personnages racisé dominé (dans les première saisons de The West Wing par 

exemple), tantôt une inversion de ce rapport de domination (avec David et Keith dans Six 
                                                             
930 Si, dans la première saison, Federico proteste lorsque David l’ « associe » à une communauté mexicaine 
alors qu’il est portoricain, en revanche, la scène de dialogue avec Pilar dans la saison 5 nous a permis de voir 
que les frontières entre les deux nationalités pouvaient être gommées dans l’esprit de Rico. Par ailleurs, à la fin 
de la série, Vanessa et lui ouvrent une entreprise de pompes funèbres « hispaniques », et non spécifiquement 
« portoricaines ». 
931 L’on pourrait être tenté de voir une exception dans le groupe des Autres de Lost, mais nous nous 
souviendrons que les fils narratifs des membres de cette communauté ne sont pas suffisamment développés 
pour constituer un exemple pertinent. 
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Feet Under notamment). Certains cas de figures attestaient pour leur part d’un équilibre 

traduisant, selon nous, un progressisme salvateur. De fait, certaines intrigues amoureuses 

qui pourraient sembler dépolitisées de ce point de vue, en cela que la question de la mixité 

raciale n’y est pas explicitement abordée, permettent à l’inverse de transmettre un message 

égalitariste opposé au racisme systémique caractérisant les États-Unis. Nous avons pu 

observer cela à travers, notamment, la relation nouée entre Renee et Ben dans Desperate 

Housewives, ainsi que celle qui unit Sayid à Shannon dans Lost. Dans ces deux cas de figure 

cependant, l’on pourra regretter que ces romances ne soient pas davantage développées au 

sein de la narration : dans Desperate Housewives, l’arc narratif demeure secondaire, tandis 

que dans Lost, il est interrompu brusquement par la mort de Shannon. 

 

 En portant enfin notre regard sur la sphère professionnelle et sur le monde public des 

séries de notre corpus, nous avons pu faire le constat de la persistance tenace d’un 

« plafond de verre racial ». Trop souvent encore, les positions de pouvoir sont accordées à 

des Caucasiens, qui ont, de fait, une influence marquée sur les lignes d’action de leurs 

collègues racisés. L’exemple de Jed Bartlet dans The West Wing est particulièrement 

prégnant, mais ce phénomène n’est pas l’apanage des hautes sphères politiques 

américaines. Ainsi, à une toute autre échelle, Federico reste subordonné aux décisions de 

ses confrères blancs dans Six Feet Under, y compris lorsqu’il est devenu leur égal dans la 

hiérarchie du salon funéraire. Plus largement, l’entreprise des Fisher semble entretenir le 

modèle du salad bowl qui s’oppose à un utopique melting pot : Tristan Garcia remarque ainsi 

que « [les différentes] communautés, souvent imperméables les unes aux autres, ne se 

rencontrent jamais au funérarium. »932 

 

 Bien que la série 24 nous semble plus nuancée de ce point de vue, accordant un 

pouvoir décisionnel important à des dirigeants racisés, au moins au niveau gouvernemental, 

nous y avons remarqué la persistance de l’hégémonie américaine blanche incarnée par Jack 

Bauer, « super-professionnel » qui surplombe l’ensemble de la distribution, à la faveur de sa 

centralité narrative et de sa fonction de foyer. Le « privilège blanc » reste ainsi une réalité, 

quoique l’œuvre de Cochran et Surnow se soit révélée plus ambiguë et moins réactionnaire 

                                                             
932 Tristan Garcia,  op. cit., P. 88. 
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qu’il n’y paraît. Nous rappellerons ici, à la suite de Jean-Baptiste Jeangène Vilmer, que si Joel 

Surnow est « un conservateur décomplexé, l’un des rares républicains d’Hollywood »933, la 

série va pourtant se montrer liberal à certains égards : il remarque par exemple que dans 24, 

« les bons présidents sont tous démocrates […], et les mauvais républicains. »934 L’analyse du 

tissage de la série nous a confirmé que ses prises de position, notamment en termes de 

politique extérieure, n’étaient pas monolithiques. Un ressort scénaristique fréquent y est la 

révélation de fait que les « méchants étrangers » étaient en réalité manipulés par un 

« traître caucasien » ; à travers ce feuilletage de la narration et cet emploi particulier du 

coup de théâtre, la structure narrative de la série permet de présenter une vision non-

manichéenne de l’Amérique. 

 

 Parallèlement à cela, la série que nous présumions la plus antiraciste et la plus 

progressiste de notre corpus, s’est révélée, à travers l’étude de son tissage narratif, moins 

égalitariste que nous ne le pensions. Quoiqu’elle fasse l’effort louable d’accorder des rôles 

importants à des personnages de toutes races et origines ethniques, dans une « société » 

apparemment affranchie des systèmes qui régissent les États-Unis, in fine, l’œuvre 

d’Abrams, Lindelof et Lieber offre seulement « une réconciliation des cultures […] dans 

l’Américanité »935, pour reprendre les termes de Sarah Hatchuel. Ses agencements narratifs 

ont en effet révélé la prééminence de leaders caucasiens, qui restent les « moteurs » des 

grandes lignes d’intrigues. 

 

 Au terme de cette dernière partie de notre thèse, nous remarquerons une fois 

encore qu’en de nombreuses occurrences, l’analyse des motifs « tissés » ne faisait pas sens 

en prenant uniquement en compte des critères ethno-raciaux. Dans plusieurs cas de figures, 

il nous a été nécessaire d’articuler la question de la race à celle du genre, et/ou de la classe 

sociale, que ce soit pour analyser la position professionnelle de l’Afro-Américain Keith dans 

Six Feet Under, celle de Charlie au sein de son couple dans The West Wing, ou encore les 

différences de traitement des couples mixtes formés par Meadow et Noah d’une part, par 

                                                             
933 Jean-Baptiste Jeangène Vilmer, 24 Heures Chrono. Le Choix du mal. Paris : Presses Universitaires de France 
(PUF), 2012. P. 143. 
934 Ibid, P. 144. 
935 Sarah Hatchuel, Lost. Fiction vitale. Paris : Presses Universitaires de France (PUF), 2013. P. 102. 
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A.J. et Blanca d’autre part, dans The Sopranos. En cela également, les motifs « tissés » des 

séries analysés font écho à des structures réelles, qu’il est toujours plus pertinent d’analyser 

à travers une approche intersectionnelle. 
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Conclusion générale 

 

 

 

 

 

 Centrée sur la métaphore du « tissage », notre thèse peut elle-même être 

appréhendée comme un ouvrage textile. Nous nous sommes en effet attachée à y 

entremêler les « fils » de disciplines encore trop souvent hermétiques dans le monde 

académique hexagonal. Narratologie, études audiovisuelles et sociologie n’y ont pas été 

simplement « tressées », mais à l’inverse nouées les unes aux autres pour confectionner une 

étoffe d’un genre nouveau.  

 Le sujet s’y prêtait : les séries télévisées ont toujours fait l’objet de comparaisons 

avec des formes artistiques et médiatiques antérieures, qu’il s’agisse de la littérature, du 

théâtre, du cinéma ou de la radio. De fait, d’aucuns semblent considérer qu’elles se 

réduisent à des agrégats hétéroclites sans caractéristiques qui leur soient propres. En 

conséquence, les universités françaises n’ont, à ce jour, pas développé de département 

d’« Etudes télévisuelles » ; si les « séries télé » sont de plus en plus étudiées dans notre pays, 

elles sont encore soumises à des approches diffractées, et essaimées à travers des champs 

disciplinaires variés. Nous avons recensé des thèses de doctorat (achevées ou en cours) 

consacrées aux séries inscrites dans des cursus d’ « Etudes cinématographiques »936, ce qui 

est le cas de notre propre travail, de « Sciences de l’Information et de  la 

Communication»937, d’ « Etudes anglophones »938, ou encore de  « Littérature »939 ; la liste 

n’est bien sûr pas exhaustive.  

                                                             
936 Par exemple celle de Juliette Engammare : La Famille en représentation : séries télévisées et cadre 
domestique. Thèse de doctorat en « Etudes cinématographiques et audiovisuelles » en préparation sous la 
direction de Guillaume Soulez, Université Paris 3 – Sorbonne Nouvelle. 
937 Laetitia Biscarrat : Les Représentations télévisuelles du couple homme-femme : une approche par le genre. 
Thèse de doctorat en « Sciences de l’Information et de la Communication » sous la direction du professeur 
André Vitalis, soutenue le 25 juin 2012, Université Bordeaux Montaigne. 
938 Virginie Marcucci, Desperate Housewives, miroir tendu au(x) féminisme(s) américains ? Thèse de doctorat 
en « Anglais / Civilisation américaine » sous la direction de Georges-Claude GUILBERT, soutenue le 27 
novembre 2010, Université François Rabelais de Tours.   
939 Natalie Maroun, Continuité narrative et jeux des possibles dans l’écriture scénaristique des séries 
télévisuelles. Thèse de doctorat en « Littérature générale et comparée » » sous la direction de Marc Escola et 
Charif Majdalani, soutenue le 19 décembre 2009, Université Paris 8 – Vincennes Saint-Denis.  
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 En raison de la particularité de notre approche transdisciplinaire, consacrée à des 

objets d’étude ne relevant pas d’un champ bien défini, poser le cadre théorique de notre 

thèse s’est révélé plus long que nous ne l’avions envisagé de prime abord. Dans 

l’introduction, il était nécessaire de dresser un état de l’art à la fois narratologique, 

sociologique et « culturel ». Il s’agissait de justifier la pertinence d’un rapprochement entre 

narratologie et sociologie, par le biais d’un champ lexical commun : celui du tissage et de la 

couture. À la suite de cela, il nous a été possible de rapprocher notre projet de recherche 

dans les cultural studies anglo-saxonnes. L’hypothèse que nous avons émise, selon laquelle 

des structures narratives peuvent se superposer à des structures sociales, est en lien direct 

avec l’idée que les produits culturels (« nobles » comme « populaires ») dialoguent avec les 

sociétés qui les produisent, se nourrissent de leurs contextes, et alimentent en retour les 

imaginaires de telle manière qu’ils peuvent renforcer ou contester des normes.  

 

Les analyses que nous avons menées tout au long de nos recherches nous ont permis 

de confirmer l’efficacité d’un rapprochement entre structures narratives et structures 

sociales, et donc la pertinence d’une démarche transdisciplinaire. À présent que notre 

principale hypothèse de travail a été vérifiée, il nous est possible d’affirmer que notre 

méthodologie revêt un intérêt particulier pour analyser des séries télévisées 

contemporaines, tout en offrant une contribution originale aux champs disciplinaires que 

sont la narratologie d’une part, et la sociologie d’autre part. 
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L’apport du tissage narratif au champ de la narratologie 

             

  

 En entreprenant nos recherches de « socio-narratologie » des séries, nous avons dû 

convoquer des outils conçus pour étudier des œuvres littéraires (la narratologie) ou 

cinématographiques (l’analyse filmique), tout en nous donnant pour objectif de développer 

une certaine réflexion sur la spécificité des séries télévisées. Il ne s’agissait pas de nier 

l’ascendance ni les influences pluri-médiatiques des fictions télévisuelles à suites : tout au 

contraire, rappeler leur filiation avec le roman-feuilleton européen du XIXème siècle ou avec 

les serials cinématographiques de la première moitié du XXème était incontournable.  

Ce n’est qu’au terme de cette étape qu’il nous a été possible d’envisager les séries 

contemporaines, parfois qualifiées de « néo-séries », comme une forme artistique et 

médiatique bien spécifique. Selon nous, les techniques de tissage narratif que nous nous 

sommes attachée à théoriser participent pleinement de cette distinction entre séries et 

autres récits fictionnels. Au cinéma, nous réaffirmerons que la durée des œuvres n’est pas 

suffisante pour déployer des intrigues qui composent un « tissu » assez vaste pour 

permettre une analyse pertinente : nous avons maintes fois rappelé l’importance de la 

dimension feuilletonesque des séries « tissées ». Par ailleurs, si le procédé existe en 

littérature – nous l’avons notamment observé dans Les Mystères de Paris, il est important de 

prendre en compte le fait que des techniques proprement audiovisuelles participent de 

l’élaboration du tissage. La plus évidente est peut-être le split screen, dont l’une des séries 

de notre corpus, 24, fait un usage intensif, et qui n’a aucune équivalence à l’écrit. Il ne s’agit 

cependant pas d’un exemple isolé : dans nos analyses, nous avons pris en compte des 

mouvements de caméra, des cadrages particuliers, ou encore des transitions d’une séquence 

à l’autre qui constituent des « sutures » visuelles ou sonores entre les différentes intrigues. 

 

 Par conséquent, il nous a été nécessaire d’établir des modèles nouveaux et des 

terminologies idoines pour analyser les motifs narratifs propres aux séries « tissées », à 

partir des outils proposés par la narratologie « classique ». Nous nous sommes par exemple 

adossée à des notions telles que celles de « narratologie modale » et de « narratologie 

thématique » de Gérard Genette, mais en remarquant que l’étude de séries « tissées » 

impliquait la conjugaison de ces deux approches normalement antinomiques. Le tissage, en 
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effet, repose sur deux procédés distincts : les jeux sur la temporalité favorisés par le 

montage, ce qui relève de la première forme de narratologie, et l’entremêlement des lignes 

d’action des personnages, qui combine les deux formes. L’idée de « trajectoire » des 

protagonistes, couplée à celle de « point de vue », s’est révélée fondamentale à mesure que 

nos analyses progressaient. Nous nous sommes par ailleurs réapproprié la notion de « foyer 

» de Lise Dumasy-Queffélec, en remarquant que dans des fictions télévisuelles sérielles 

récentes, ce « centre gravitationnel » du récit ne pouvait pas toujours être constitué par un 

personnage unique, comme cela était le cas dans le roman-feuilleton du XIXème siècle. Ce 

constat nous permet de mettre au jour une idée qui sous-tendait l’ensemble de nos travaux, 

sans que nous ne l’ayons encore formulée clairement : les courants narratologiques « 

classiques » ne sont ni suffisants ni appropriés pour étudier les formes narratives nouvelles 

et foisonnantes produites pour la télévision – en l’occurrence américaine – depuis les années 

1980-1990, et surtout dans les années 2000-2010940.  

         Ce besoin de s’affranchir de la narratologie « traditionnelle » et de se pourvoir 

d’outils nouveaux justifie, à nos yeux, l’adoption d’une démarche d’analyse à la fois 

empirique et intuitive, qui, tout en se réappropriant des concepts préexistants, en invente 

certains pour pallier les lacunes constatées. L’observation des agencements narratifs dans 

les séries de notre corpus nous a notamment poussée à donner une nouvelle acception au 

terme de « motif », qui a revêtu sous notre plume une dimension « plastique » de par le 

rapprochement que nous avons opéré entre récit et ouvrage textile. Cette précisément par 

le biais de cette nouvelle définition que nous avons pu rapprocher les structures narratives 

des opus choisis de structures sociales réelles. 

          

         Si la présente thèse avait pour vocation de proposer des modèles narratologiques 

nouveaux, elle ne constitue qu’un modeste jalon dans l’évolution de cette discipline. Parmi 

les pistes de recherches qui s’offrent désormais à nous, l’une des plus intéressantes nous 

semble être une analyse plus systématique des œuvres grâce au recours à des graphiques 

permettant de représenter l’évolution des arcs et de recenser les mécanismes narratifs 

d’une série donnée, à l’échelle d’une ou plusieurs saison. De tels graphiques, qui traduisent 

                                                             
940 L’on pourrait ajouter à ces œuvres d’autres formes narratives en arborescence, telles celles 
revêtues de nos jours par un grand nombre de jeux vidéos. 
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visuellement la densité des séries tissées, ont été imaginés par Henrik Örnebring941 pour 

analyser la série Alias (ABC, 2001-2006, 5 saisons), et améliorés par Florent Favard dans sa 

thèse de doctorat942. De futures recherches pourront avoir pour vocation de les associer à 

certains des modèles heuristiques que nous avons établis. 

         Une autre piste enrichissante pourrait être empruntée en rapprochant l’analyse du 

tissage des études transmedia, lesquelles permettraient d’examiner la manière dont 

peuvent s’articuler les multiples ramifications d’un récit sur des supports hétérogènes, 

toujours dans une perspective socio-narratologique. 

 

 

L’apport du tissage narratif au champ de la sociologie 

 

 Après avoir consacré notre première partie à la théorisation de la notion de tissage 

narratif, il nous a été possible de mener nos analyses de manière à déterminer si les « motifs 

tissés » des séries de notre corpus allaient traduire des structures sociales. Au terme de 

notre entreprise, nous pouvons désormais réaffirmer que notre postulat de départ s’est 

vérifié. 

L’enjeu de notre démarche était de comprendre comment les œuvres concernées 

allaient, précisément grâce au tissage, interroger la notion de « communauté ». La partie de 

notre introduction consacrée à la sociologie avait été l’occasion de remarquer que ce terme 

peut désigner des cercles sociaux aux dimensions et aux modes de fonctionnement divers, 

allant de la cellule familiale à l’ensemble des citoyens d’une nation. Dans le développement 

de notre thèse, l’un de nos objectifs a été de nous demander si l’organisation des lignes 

narratives  circonscrivait de tels groupes au sein de chacune des six séries choisies. Par 

ailleurs, nous nous sommes interrogée sur les manières dont les dynamiques des trajectoires 

des différents personnages exprimaient des rapports sociaux, à la fois à l’intérieur des 

cercles, et entre les différents groupes en présence. 

En de nombreuses occurrences, il nous est apparu que les agencements « tissés » 

reproduisaient des configurations sociales réelles, souvent déséquilibrées et conservatrices. 

Nous avons en effet observé, dans plusieurs cas, le maintien d’une figure paternelle centrale 
                                                             
941 Henrik Örnebring, « The Show Must Go On… And On : Narrative and Seriality in Alias », in Stacey Abbott et 
Simon Brown (dir.), Investigating Alias : Secrets and Spies. Londres et New York : I.B. Tauris, 2007. P. 15. 
942 Favard, 2015, op. cit. 
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et autoritaire, caractéristique du modèle patriarcal traditionnel ; la persistance du patriarcat 

se traduit également dans la dissymétrie des rôles sociaux de sexe, que ce soit dans la 

sphère privée ou dans la sphère publique. Notre dernière partie, quant à elle, a permis de 

mettre en lumière le racisme systémique toujours présent aux États-Unis (et, plus 

largement, dans le monde occidental). Toutefois, notre approche socio-narratologique, de 

nature constructiviste, nous a permis d’identifier certaines configurations prenant le 

contrepied de tels modèles normatifs. 

 

Avant d’opérer une synthèse des résultats de nos recherches pour les six œuvres que 

nous avions sélectionnées, nous rappellerons que, n’étant pas sociologue de formation, nous 

n’avons pas eu l’opportunité d’approfondir les questions d’ordre social abordées autant que 

nous le souhaitions. C’est la raison pour laquelle, à l’heure actuelle, nos travaux portent 

davantage sur le champ de la narratologie que de la sociologie. À l’avenir, une 

réappropriation du « tissage narratif » par des sociologues, ainsi que le développement de 

nos propres recherches en la matière, permettront de perfectionner les outils que nous 

avons imaginés. 

  

  

Que révèle l’analyse des séries de notre corpus au prisme du tissage narratif ? 

 

Chaque partie de notre travail a donné lieu à une conclusion de quelques pages, 

récapitulant les observations importantes que nous avons tirées de nos analyses. Afin 

d’éviter de trop grandes redondances, nous proposerons ici d’opérer une synthèse non plus 

thématique, mais par série. Notre but sera ainsi de montrer dans quelle mesure le tissage 

narratif de chacune des œuvres que nous avions sélectionnées dresse le portrait d’un pan de 

la société américaine, et, dans le même temps, la manière dont la science permet d’apporter 

un éclairage particulier à des questions politiques.  

  

 Au sein de notre corpus, The Sopranos apparaît sans conteste comme la série qui 

maintient le plus fortement des valeurs traditionnelles et conservatrices. Nous savons 

qu’elle se déroule dans un milieu bien particulier ; à l’évidence, la mafia ne saurait être prise 

comme une stricte métaphore des États-Unis dans leur ensemble. Mais ses agencements 



627 
 

narratifs nous semblent malgré tout avoir une portée qui dépasse son univers criminel italo-

américain. Nous avons notamment observé une organisation du groupe « professionnel »  

en forme de pyramide ; cela évoque non seulement la hiérarchie rigide des armées, mais 

aussi un modèle industriel suranné : le fordisme. En outre, nous avons remarqué que la 

figure de dirigeant professionnel se doublait d’une figure paternelle autoritaire. La 

superposition des différents rôles tenus par Tony se traduit par son « hégémonie narrative », 

sa position à la pointe de la pyramide du récit, et l’influence qu’il a sur les lignes d’action des 

membres de son entourage. La troisième et la quatrième partie de notre thèse ont, de 

surcroît, mis en exergue la domination masculine exercée par Tony, ainsi que l’importance 

accordée à sa blanchité. Sous sa coupe, les figures féminines restent subordonnées, 

enclavées dans un cercle à l’intérieur de celui formé par les hommes du clan ; les personnes 

racisées sont aisément exclues, puisqu’il a le pouvoir de « couper » leurs fils pour les isoler 

du reste de la narration, et il en va de même pour la figure homosexuelle qu’incarnait Vito. 

En conséquence, il s’avère que l’œuvre de David Chase, en accordant à Tony une 

centralité narrative et un rôle de « foyer », met en scène un système où perdurent des 

valeurs américaines traditionnelles, qui ne sont pas l’apanage de la mafia. Les séances de 

thérapie, qui surplombent l’ensemble de la narration, sont l’occasion d’une prise de recul qui 

introduit une distance critique par rapport à ce modèle ; du reste, le rapprochement opéré 

entre la communauté de gangsters et une société américaine plus large permet de dénoncer 

la violence induite par le maintien, encore de nos jours, d’une hégémonie blanche et 

patriarcale aux États-Unis. 

 

24 passe souvent, elle aussi, pour une série réactionnaire. C’est principalement son 

traitement du nationalisme américain, et sa manière de représenter les groupes raciaux et 

ethniques minoritaires, qui lui valent cette critique. 

De fait, en analysant ses agencements narratifs, nous avons constaté que l’œuvre de 

Cochran et Surnow isolait régulièrement des communautés non-américaines et non-

blanches, en particulier formées par des personnages arabes et musulmans, qui tenaient lieu 

d’antagonistes de Jack Bauer, incarnation de la patrie étatsunienne. Une observation 

superficielle des motifs tissés indique donc une dualité manichéenne opposant les « bons 

Américains » aux « méchants étrangers ». Toutefois, une étude plus détaillée nous a permis 

de nuancer ce propos. En effet, les différents cercles raciaux et nationaux sont en réalité loin 
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d’être aussi fermés et hermétiques qu’il n’y paraît. Nous avons en particulier remarqué 

qu’en de nombreuses occurrences, les lignes d’action des terroristes étrangers étaient en 

fait modelées par des personnages non seulement caucasiens, mais américains, et souvent 

dotés de positions sociales respectées (au sein du gouvernement ou à la tête de grandes 

entreprises). Sans nier qu’elle use de certains stéréotypes, il serait réducteur de considérer 

que la série maintient un racisme systémique jamais remis en question. 

Au-delà de la dichotomie USA/pays étrangers, les agencements narratifs de 24 vont 

traduire des rapports sociaux entre Caucasiens et minorités au sein même de la société 

américaine. Il est important de rappeler qu’elle accorde des rôles prépondérants à des 

personnages racisés qui peuvent être les « moteurs » de certaines intrigues, à commencer 

par David Palmer, Sénateur puis Président des États-Unis, en lequel certaines personnes ont 

vu la préfiguration de Barak Obama. Nous nous souviendrons également que la série a été 

co-écrite par des auteurs de sensibilités politiques différentes, de sorte qu’elle ne véhicule 

pas un message monolithique. À l’inverse, nous avons pu y déceler des ambiguités rappelant 

le double speak de Noël Burch.  

 Bien que cet opus déploie, à travers son tissage, des pistes intéressantes pour contrer 

le racisme structurel américain, c’est une figure hégémoniquement blanche qui y occupe 

une position privilégiée, de par sa centralité narrative et son rôle de foyer. Comme Tony 

Soprano, Jack Bauer bénéficie d’un ascendant sur l’ensemble de son entourage. Or, à l’instar 

du « héros » de Chase, celui de Cochran et Surnow est non seulement un Caucasien, mais 

aussi un homme hétérosexuel. Or, lorsque nous avons abordé la série au prisme des gender 

studies, nous avons constaté que les rôles attribués aux femmes restaient majoritairement 

subordonnés à ceux des hommes en général, et à Jack en particulier. Du fait que la série, qui 

adopte pour sa part une structure post-fordiste, fasse s’interpénétrer en permanence sphère 

publique et sphère privée, Bauer y apparaît dans le même temps comme une figure 

paternelle protectrice (donc traditionnelle) et comme un « super-professionnel » auquel 

tous et toutes doivent se soumettre. Par conséquent, ici encore, en dépit d’une structure 

narrative « soapesque » connotée fémininement, la série va mettre en exergue la supériorité 

d’un homme blanc hétérosexuel qui fonctionne comme une métonymie de la nation 

américaine dans son ensemble.   
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 Symétriquement, notre approche par « fils » nous a permis d’interroger le 

progressisme de The West Wing, série a priori beaucoup plus liberal (au sens anglophone du 

terme) que 24. Certains motifs narratifs nous semblent bel et bien traduire les convictions de 

son créateur, Aaron Sorkin, qui se situe politiquement à gauche. La comparaison de la 

structure professionnelle en « pryramide inversée » de The West Wing avec la pyramide 

« fordiste » de The Sopranos entérinait cette idée : si, comme Tony, Jed Bartlet tient un rôle 

de « foyer » au sein de la narration, le fait qu’il soit décentré dans le récit entame son 

pouvoir hégémonique. En opérant un rapprochement avec les structures du monde de 

l’entreprise, telles que les ont décrites Luc Boltanski et Eve Chiapello, nous avons pu mettre 

en relief l’idée que les agencements « tissés » de The West Wing sous-tendaient la volonté 

qu’a l’œuvre de mettre en scène un « Président/patron idéal », au service de sa nation 

plutôt que de ses intérêts personnels. 

 Toutefois, ici aussi, il est possible de nuancer ce tableau par trop utopique. En effet, à 

d’autres niveaux de la narration, le tissage de cet opus maintient en place des organisations 

sociales inégalitaires et conservatrices. Bien que, dans leurs propos, tous les protagonistes 

de la série semblent fermement antiracistes et féministes, dans les faits, les rapports de 

pouvoir qui les lient les uns aux autres ne sont guère équilibrés. Les postes les plus hauts 

placés y restent, très largement, la chasse gardée des hommes caucasiens. Dans la sphère 

privée également, nous avons pu identifier des cas de figure où subsistent des dynamiques 

de domination/subordination « traditionnelles ». 

 Il ne s’agit pas pour autant de considérer que l’œuvre de Sorkin soit réactionnaire. En 

effet, si elle traduit la persistance de modèles déséquilibrés très contestables, cela ne signifie 

pas qu’elle les cautionne : nous voyons plutôt ici un constat amer sur la difficulté d’ébranler 

les normes sociales aux États-Unis.  

The West Wing offre malgré tout des pistes optimistes quant à l’évolution possible de 

la situation américaine. Dans la sixième saison, c’est une femme, C.J., qui devient Chef de 

Cabinet du Président ; dans la septième,  le successeur de Bartlet à la tête du pays est un 

personnage racisé, l’Hispanique Matt Santos. Parallèlement à cela, nous avons constaté un 

rééquilibrage discret, mais bien présent, des rapports de force qui opposaient Charlie et 

Zoey au sein de leur couple racialement mixte. Il est par conséquent possible de garder une 

interprétation progressiste et positive de la série, en prenant en compte toutes les nuances 

apportées par le tissage.     
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 Dans Lost également, l’analyse de l’ensemble de la narration, à l’aide de la 

méthodologie que nous avons établie, a permis de nous demander dans quelle mesure elle 

questionnait les normes sociales « traditionnelles ». Série la plus « internationale » de notre 

corpus, nous l’avons malgré tout envisagée comme une métaphore de la société 

étatsunienne, à la suite d’auteurs comme Michael Newbury. C’est à cette condition que nous 

avons estimé pertinent de la prendre comme point de comparaison avec les autres œuvres 

sélectionnées, qui sont toutes centrées sur des groupes communautaires américains. 

 Si elle relève du genre « série d’aventures et d’action », Lost est avant tout une 

œuvre sur les rapports humains. Elle soulève en particulier, de manière permanente, le 

problème des relations familiales : contrairement aux trois opus que nous venons d’évoquer, 

elle n’a pas pour foyer narratif une figure paternelle. Si les pères sont nombreux au sein du 

récit – l’on connait ceux de la grande majorité des protagonistes – ils n’apparaîssent que 

dans des fragments de la narration, et sont, sauf exception, connotés très négativement. 

C’est le recours intensif aux flashbacks qui permet l’insertion de leurs « fils narratifs » dans la 

trame globale de la série, sans qu’ils soient dotés de réelles lignes d’action : en effet, leur 

point de vue est rarement pris en compte. Nous avons vu dans ce parti-pris narratif la 

volonté de mettre en question les valeurs familiales américaines en disqualifiant des figures 

de pères défaillants, tout en exprimant les répercussions des mauvaises relations 

parents/enfants sur la vie présente des « héros » de la série. 

 Outre cela, l’étude des motifs « tissés » nous a permis de remettre en cause l’idée 

selon laquelle la série d’Abrams, Lindelof et Lieber plaçait sur un pied d’égalité des 

personnages de toutes nationalités et de toutes races. Certes, il s’agit de la série de notre 

corpus offrant la plus grande diversité de ce point de vue, dotée de protagonistes noirs, 

asiatiques, ou encore arabes, aux côtés des caucasiens. S’ils sont dotés de lignes d’action 

importantes, qui ne sont pas nécessairement subordonnées à celles des Blancs, in fine, nous 

avons constaté que les principaux rôles de leaders étaient toujours tenus par des 

Occidentaux, de sexe masculin de surcroît. De ce point de vue, la série semble assez peu 

critique, quoique son épilogue ouvre une piste nouvelle assez intéressante en accordant le 

rôle de nouveau gardien de l’île non à Jack Shepard, qui meurt, mais à l’Hispanique Hurley.  
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 Bien qu’elle accorde elle aussi des rôles de premier plan à quelques personnages 

racisés, nous avons vu que Six Feet Under maintenait une hégémonie blanche assez 

marquée. Nous avons notamment constaté que dans la sphère professionnelle qui y est mise 

en scène, le salon funéraire des Fisher, le personnage latino qu’est Federico ne parvenait pas 

à se hisser sur un pied d’égalité avec ses collègues caucasiens, y compris après être devenu 

leur associé. Les agencements narratifs y traduisent en permanence une subordination de la 

ligne d’action de Rico à celle de Nate et surtout de David, au point que la seule solution 

envisagée à la fin de la série soit une divergence radicale de leurs trajectoires. En cela, nous 

avancerons que la série d’Alan Ball traduit bien la différence qui existe entre racisme 

« individuel » et racisme systémique. Sur le plan personnel, les Fisher apprécient Federico et 

le considèrent comme un ami ; mais de manière implicite, leurs rapports restent 

dissymétriques. Parallèlement à cela, les différentes situations professionnelles de Keith, 

protagoniste afro-américain, confirment cette idée : en tant que garde du corps, il voit sa 

ligne d’action modelée par ses employeurs caucasiens successifs. 

 En revanche, lorsque nous avons articulé la question raciale à celle des rapports 

amoureux dans la sphère privée, nous avons constaté que c’était Keith qui avait l’ascendant 

sur David. Nous avons souligné à ce propos que cette inversion des rapports de domination 

« traditionnels » n’était pas à envisager comme quelque chose de positif, en cela qu’elle se 

nourrit du cliché raciste de l’« homme noir en colère » (angry Black man). Cependant la 

dernière saison de la série, qui montre la manière dont les deux hommes font évoluer leur 

couple et leur foyer après être devenus parents (de deux fils adoptifs racisés), atteste de la 

possibilité d’une évolution positive. 

 Dans le même temps, Six Feet Under questionne le modèle familial nucléaire cher à 

l’Amérique conservatrice. En « tuant » dès le pilote le patriarche traditionnel, elle adopte 

une structure narrative qui va traduire la perte de repère des membres de la famille Fisher, 

et leur manque de cohésion. En dépit des tentatives de Ruth, mère qui se veut 

« rassembleuse » comme celles des mélodrames, les trajectoires des quatre Fisher sont 

condamnées à diverger.  

 Remettre en cause le modèle patriarcal et patrilinéaire, c’est également interroger la 

place de la femme au sein du couple et de la cellule familiale. Lorsque la série débute, Ruth 

est l’archétype de la housewife dévouée à son mari et à ses enfants. Au fil des saisons, les 

rebondissements vécus par sa ligne d’action l’amèneront à s’affranchir de ces contraintes 
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extérieures, pour devenir le « moteur » de sa trajectoire. Ce faisant, Ruth reconfigure son 

rôle de femme et de conjointe en inventant un mode relationnel nouveau qui lui permettra 

d’être à la fois indépendante et heureuse avec son second époux, George. En conséquence, 

les agencements tissés de Six Feet Under vont, grâce à une évolution sur le long terme, 

proposer des solutions progressistes contre un modèle patriarcal aliénant. 

  

 Plus encore que l’œuvre d’Alan Ball, celle de Marc Cherry accorde une place 

prépondérante aux Housewives qui lui ont donné son titre. De fait, il a été particulièrement 

enrichissant d’associer l’étude du tissage narratif aux gender studies pour analyser cet opus. 

 Comme dans Six Feet Under, nous sommes ici en présence d’une remise en question 

de la cellule familiale « modèle ». L’ascendance soapesque assumée de Desperate 

Housewives induit de multiples reconfigurations des relations hommes/femmes et 

parents/enfants (plus précisément : mère/enfants en l’occurrence). Bien que les habitantes 

de Wisteria Lane soient largement tributaires des décisions de leurs époux ou amants, ce qui 

se traduit, en termes de tissage narratif, par la subordination de leurs lignes d’action à celles 

des personnages masculins, nous avons constaté que la série offrait des pistes positives, à 

travers moult modifications des rapports de pouvoir. En de nombreuses occurrences, les 

conflits provoquent des entrechoquements entre les trajectoires des personnages de 

femmes et d’hommes ; mais nous avons également identifié des évolutions optimistes, 

lorsque les « fils narratifs » de deux époux se nouent de manière pérenne pour mener à bien 

leurs projets, ensemble. 

 D’un point de vue racial et ethnique, nous avons constaté que les trajectoires des 

personnages racisés n’étaient pas subordonnées à celles des caucasiens. En réalité, la 

question raciale est assez peu abordée, bien que le tressage de certaines lignes d’intrigues 

permette de mettre en exergue un contraste, fondé sur des stéréotypes, entre personnages 

blancs et hispaniques. À mesure que la série progresse, elle parvient à se défaire de certains 

clichés ethniques. Des liaisons amoureuses interraciales y naîtront, sans que la mixité des 

couples ne soit nécessairement questionnée. Nous avons toutefois relevé l’exemple du 

ménage formé par Gabrielle et Victor, qui montre comment un Caucasien peut, sous couvert 

de sentiments amoureux, « exploiter » une femme racisée pour servir ses intérêts propres. 

Les autres lignes d’intrigues centrées sur des couples mixtes évacuent ces questions ; in fine, 
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il apparaît que dans le suburb de Desperate Housewives, la question de l’appartenance 

ethnoraciale est bien moins problématique que celle de la classe sociale.   

  

De fait, au terme de ce panorama synthétique des multiples fonctions du tissage 

narratif dans les séries de notre corpus, nous répéterons que notre méthodologie peut, et 

doit, être mise au service d’une démarche analytique intersectionnelle. Les agencements 

tissés d’une œuvre vont exprimer une multitude de rapports sociaux, de manière parfois 

contradictoire. En effet, puisqu’ils traduisent des structures sociales, ils sont dotés de la 

même complexité que les relations humaines du « monde réel » : les personnages 

n’appartiennent pas à un seul groupe communautaire, mais à plusieurs groupes en même 

temps, tantôt compris les uns dans les autres, tantôt juxtaposés, exactement comme le 

décrit Georg Simmel dans son ouvrage fondateur. S’il est intéressant de recourir à l’étude du 

tissage narratif pour interroger une question particulière (par exemple, les relations entre 

hommes et femmes dans une série donnée), il nous semble bien plus pertinent de 

confronter les résultats de plusieurs analyses conjointes, portant respectivement sur le 

genre, l’appartenance ethnoraciale, le rôle familal, le rôle professionnel, la classe sociale, 

etc. À travers cette démarche, le tissage narratif mettra en lumière la manière dont la notion 

de « communautés » (que nous pouvons désormais écrire au pluriel) s’articule à celle 

d’ « identité ». De la même manière que l’identité d’un individu est définie par la position 

précise qu’il occupe à la jonction de plusieurs groupes sociaux, celle d’un personnage sera 

déterminée par sa place au sein du tissu narratif. Dans l’un et l’autre cas, nous le savons, ces 

situations ne sont pas statiques, mais en constante évolution : c’est la raison pour laquelle, 

nous le répéterons une fois de plus, l’analyse du tissage narratif ne fait sens qu’à travers la 

temporalité longue des séries feuilletonesques.   

 

 

Nouvelles perspectives 

   

         Au terme de notre entreprise, nous pouvons considérer l’étendue des possibilités qui 

restent à explorer, à partir de la méthodologie que nous avons mise à l’épreuve. 
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Nous réaffirmerons ici notre parti-pris, qui était de constituer un corpus ne comptant 

que des séries produites aux États-Unis. Nous avons eu l’occasion d’expliquer en quoi le 

mode de production américain, ainsi que les formats des séries feuilletonesques étudiées, 

influençaient fortement les agencements « tissés » des œuvres concernées.  

Nous noterons que, quoique notre thèse ait été réalisée dans un contexte 

académique hexagonal, le succès et l’influence des séries américaines est considérable dans 

notre pays, et il est évident que ces productions culturelles nourrissent les imaginaires de 

notre société943 parallèlement à ceux des Américains. 

Cela ne signifie pas, toutefois, que des séries d’autres nationalités ne sont pas 

pourvues de scénarios « tissés ». Nous pouvons par exemple évoquer des œuvres 

britanniques comme Broadchurch (ITV, 2013-en production, 2 saisons), Utopia (Channel 4, 

2013-2014, 2 saisons) ou Downton Abbey (ITV1, 2010-en production, 6 saisons), qui sont 

toutes trois dotées d’intrigues entrecroisées, servies par une large distribution. C’est en 

particulier le cas pour la dernière, qui met en scène la vie des nobles habitants d’un manoir 

du Yorkshire, dans les années 1910 et 1920. Il nous semblerait intéressant d’analyser la 

manière dont les agencements narratifs structurent les relations entre personnages, 

notamment les rapports verticaux qui unissent aristocrates et domestiques dans ce contexte 

historique.  

De futures études pourraient s’attacher à comparer les formes de « tissage » selon le 

pays d’origine de différentes fictions télévisées feuilletonantes, afin de déterminer si des 

spécificités nationales se dessinent. Concernant les Royaume-Uni, nous remarquerons 

simplement que le recours au tissage narratif, s’il est bien présent dans des séries comme 

celles que nous venons de mentionner, est loin d’être aussi systématique qu’aux États-Unis. 

Parallèlement à des ensemble shows comme ceux que nous venons d’évoquer, l’on peut 

remarquer que des séries britanniques mettent en place des récits plus resserrés, centrés 

sur une figure héroïque, un duo ou un trio, et une intrigue linéaire (quasi-)unique : c’est le 

                                                             
943 Exemple anecdotique, mais révélateur : au cours d’un séminaire consacré aux séries judiciaires, Barbara 
Villez, enseignante en Etudes Anglophones à l’Université de Paris 8, rapporta qu’en de nombreuses 
occurrences, des citoyens français comparaissant au tribunal appelaient le juge « Votre Honneur », ou 
invoquaient le « 5ème Amendement », sans prendre lÀ mesure du décalage entre leurs références américaines 
et le contexte judiciaire français. L’on comprend dès lors à quel point les productions étatsuniennes, et en 
particulier les séries, infusent les imaginaires des sociétés qui les consomment, par-delà les différences 
culturelles.  
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cas des très grands succès populaires Doctor Who (BBC One, 1963-1989 puis 2005-en 

production, 35 saisons) ou Sherlock (BBC One, 2010-en production, 3 saisons), notamment.    

 

Nous avons en outre laissé de côté, sauf exceptions ponctuelles, les questions de 

réception. Or, puisque le tissage narratif est doté d’enjeux sociaux, et que nous l’avons 

rapproché du champ des cultural studies, il nous paraît important d’imaginer à présent des 

méthodes permettant de confronter l’analyse socio-narratologique de récits « tissés » à 

leurs publics, en nous demandant dans quel mesure ils contribuent à faire évoluer les 

imaginaires en fonction des représentations sociales qu’ils véhiculent. 

 

Par conséquent, notre travail de thèse, qui avait pour ambition de mettre en place 

une méthodologie d’analyse originale, ne se veut qu’un point de départ. Sa vocation était de 

proposer des pistes d’étude novatrices, qui pourront à l’avenir être prolongées, exploitées, 

affinées et améliorées de diverses manières.  
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Séries citées 

 

 

 

I. Corpus primaire 

 

24 (24 Heures Chrono), Fox, 2001-2014, 9 saisons et un téléfilm 

Desperate Housewives, ABC, 2004-2012, 8 saisons 

Lost, ABC, 2004-2010, 6 saisons 

Six Feet Under (Six pieds sous terre), HBO, 2001-2005, 5 saisons 

Sopranos (The) (Les Soprano), HBO, 1999-2007, 6 saisons 

West Wing (The) (À la Maison Blanche), NBC, 1999-2006, 7 saisons 

 

 

II. Corpus secondaire 

 

Alias, ABC, 2001-2006, 5 saisons (USA) 

All in the Family, CBS, 1971-1979, 9 saisons (USA) 

Betipul, Hot 3, 2005-2008 (Israël) 

Big Bang Theory (The), CBS, 2007-en production, 9 saisons (USA) 

Broadchurch, ITV, 2013-en production, 2 saisons (UK) 

Cheyenne, ABC, 1955-1963 (USA) 

Columbo, NBC, 1968-1978 puis ABC, 1989-2003, 18 saisons (USA) 

Coronation Street, ITV, 1960-en production (UK) 

Dallas, CBS, 1978-1991, 14 saisons (USA) 

Delvecchio, CBS, 1976-1977, 1 saison (USA) 

Dexter, Showtime, 2006-2013, 8 saisons (USA) 

Doctor Who, BBC One, 1963-1989 puis 2005-en production, 35 saisons (UK) 

Downton Abbey, ITV1, 2010-présent, 6 saisons (UK) 

Dynasty, Dynastie, ABC, 1981-1989, 9 saisons (USA) 
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East Enders, BBC1 : 1985-en production (UK) 

E.R. (Urgences), NBC, 1994-2009, 15 saisons (USA)   

Father Knows Best (Papa a raison), CBS puis NBC puis CBS, 1954-1960 (USA) 

Friends, NBC, 1994-2004, 10 saisons (USA) 

Game of Thrones (Le Trône de Fer), HBO, 2011-en production, 5 saisons (USA) 

Good Wife (The), CBS, 2009-en production, 7 saisons (USA) 

Guiding Light (The), puis Guiding Light, CBS, 1952-2009 (USA)  

Hélène et les Garçons, TF1, 1992-1994, 4 saisons (France) 

Hill Street Blues (Capitaine Furillo), NBC, 1981-1987, 7 saisons (USA) 

House M.D. (Docteur House), Fox, 2004-2012, 8 saisons (USA) 

House of Cards, Netflix, 2013-en production, 3 saisons (USA) 

How I Met Your Mother, CBS, 2005-2014, 9 saisons (USA) 

In Treatment (En Analyse), HBO, 2008-2010, 3 saisons (USA) 

Knight Rider (K-2000), NBC, 1982-1986, 4 saisons (USA) 

Knots Landing (Côte Ouest), CBS, 1979-1993, 14 saisons (USA) 

Kojak, CBS, 1973-1978, 5 saisons (USA) 

Little House on The Prairie (La Petite maison dans la prairie), NBC, 1974-1983, 9 saisons 

(USA) 

L.A. Law (La Loi de Los Angeles), NBC, 1986-1994, 8 saisons (USA) 

Lone Ranger (The) ABC, 1949-1957, 5 saisons (USA) 

Looking, HBO, 2014-2015, 2 saisons (USA) 

L Word (The), Showtime, 2004-2009, 6 saisons (USA)  

MacGyver, ABC, 1985-1992, 7 saisons (USA) 

Magnum, P.I. (Magnum), CBS, 1980-1988, 8 saisons (USA) 

Man from U.N.C.L.E (The) (Des Agents très spéciaux), NBC, 1964-1968 (USA) 

Mary Tyler Moore Show (The), CBS, 1970-1977, 7 saisons (USA) 

Maverick, ABC, 1957-1962 (USA) 

Mission : Impossible (Mission Impossible), CBS, 1966-1973, 7 saisons (USA) 

Moonlighting (Clair de lune), ABC, 1985-1989, 5 saisons (USA) 

nip/tuck, FX, 2003-2010, 6 saisons (USA) 

Orange is the New Black, Netflix, 2013-présent, 3 saisons (USA) 
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Paris, CBS, 1979-1980, 1 saison (USA) 

Peyton Place, ABC, 1964-1969, 5 saisons (USA) 

Picket Fences (Un Drôle de shérif), CBS, 1992-1996 (USA) 

Por Amor (Destinées), Rede Globo de Televisão, 1997-1998, 1 saison (Brésil) 

Queer As Folk, Channel 4, 1999-2000, 1 saison (UK) 

Queer As Folk, Showtime et Showcase, 2000-2005, 5 saisons (USA) 

Rich Man, Poor Man (Le Riche et le pauvre), ABC, 1976, 1 saison (USA) 

Roots (Racines), ABC, 1977 (USA) 

Scrubs, NBC puis ABC, 2001-2010, 9 saisons (USA) 

Sex and the City - HBO, 1998-2004, 6 saisons (USA) 

Sherlock, BBC One, 2010-en production, 3 saisons (UK) 

Starsky and Hutch (Starsky et Hutch), ABC, 1975-1979, 4 saisons (USA)   

St. Elsewhere (Hôpital St. Elsewhere), NBC, 1982-1988 (USA) 

Twin Peaks, ABC, 1990-1991, 2 saisons (USA) 

Under the Dome, 2013-2015, 3 saisons (USA) 

Utopia, Channel 4, 2013-2014, 2 saisons (UK) 

Wanted : Dead or Alive (Au Nom de la loi), CBS, 1958-1961, 3 saisons (USA) 

Wire (The) (Sur Écoute), HBO, 2002-2008, 5 saisons (USA) 

Young and The Restless (The) (Les Feux de l’Amour), CBS, 1973-en production présent, 42 

saisons (USA) 
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Filmographie 
 
 
 
 
 

Gravity, réal. Alfonso Cuarón, pro. Warner Bros. Pictures, Esperanto Filmoj et Heyday Films, 
2013. (Cité en Annexe2) 
 
Pacific Rim, réal. Guillermo Del Toro, prod. Warner Bros. Pictures et Legendary Pictures, 
2013. 
 
Stepford Wives (The), réal. Bryan Forbes, prod.  Fadsin Cinema Associates et Palomar 
Pictures, 1975.  
 
Stepford Wives (The), réal. Frank Oz, prod.  Paramount Pictures, DreamWorks SKG et Scott 
Rudin Production, 2004. 
 
Vampires (Les), réal. Louis Feuillade, prod. Léon Gaumont, 1915. 
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Le « tissage narratif » et ses enjeux socioculturels dans les séries télévisées américaines 
contemporaines 

 
Les séries télévisées produites aux États-Unis au cours des trois dernières décennies se caractérisent 

par la complexité de leurs intrigues, qui inspirent souvent des comparaisons avec un travail de « tissage ». 
L’impression d’ « entremêlement » des « fils narratifs » est due à la fois à une multiplication des personnages 
et des points de vue, et à une déconstruction de la temporalité dans certaines œuvres.  

En articulant une approche narratologique à une analyse sociologique de ces séries, il est possible 
d’avancer que les motifs dessinés par ces « fils » sont des allégories de systèmes sociaux réels, qui structurent 
divers groupes communautaires. Il s’agit dès lors d’établir une méthodologie originale et de définir un 
vocabulaire adapté pour confirmer cette hypothèse.  
  L’étude du « tissage narratif » dans un corpus de séries récentes permet d’y examiner la 
représentation de la sphère privée – notamment des cellules familiales –  ainsi que celle de sphères publiques 
et professionnelles. Elle révèle en particulier une interpénétration de ces deux « mondes », phénomène 
caractéristique de l’ère post-fordiste. 

Notre démarche, en s’ancrant dans le champ disciplinaire des études de genre et culturelles, révèle en 
outre dans quelle mesure des normes sociales telles que la domination masculine et l’hégémonie blanche 
peuvent être perpétuées ou, à l’inverse, remises en question dans les séries choisies. 

En conséquence, il est possible d’affirmer que l’analyse « socio-narratologique » de séries télévisées 
« tissées » met au jour la manière dont ces programmes mettent en scène des relations sociales et des 
dynamiques de domination dans des communautés contemporaines. 

 
Mots-clefs : Etudes télévisuelles – Séries télévisées –   Narratologie –    Sociologie – Etudes culturelles – Etudes 
sur le genre – Multiculturalisme 
 
 

“Interwoven storytelling” and sociocultural issues in contemporary American TV series  
 

TV series produced over the past three decades in the United States are characterized by the 
complexity of their storylines, often giving rise to a comparison with a “weaving work”. The impression that the 
“narrative threads” are interwoven is made by the abundance of characters and disparate points of view, and, 
in some shows, by a deconstructed temporality. 

By combining a narratological approach with a sociological analysis of such TV shows, it is possible to 
claim that the patterns designed by those “threads” are allegories for actual social systems, which give 
structure to various community groups. Proceeding from this claim, we aim at creating a new methodology and 
defining an appropriate vocabulary in order to confirm that hypothesis. 
 Studying “interwoven storytelling” in a corpus of recent TV shows allows us to examine the 
representation of the private sphere – especially family units – along with public and professional spheres. It 
particularly reveals a pervasion of these two “worlds”, a phenomenon which is a distinguishing feature of the 
post-Fordist era. 
 Furthermore, by putting down roots in the academic field of gender and cultural studies, our approach 
reveals how social norms such as male domination and white hegemony can be perpetuated or, on the 
contrary, questioned in the series we’ve selected. 
 Consequently, it is possible to assert that the “socio-narratological” analysis of “woven” TV series 
brings to light the way in which such programs depict social relationships and domination dynamics in 
contemporary communities.   
 
Key words : Television studies – TV series – Narratology – Sociology – Cultural Studies – Gender Studies – 
Multiculturalism  
 
École doctorale 267 – Arts et Médias, Université Paris 3 – Sorbonne Nouvelle, Centre Bièvre, 
1 rue Censier, 75 005 Paris.  


