
ESEEC

Paul BLETON, Western, France, Paris, Editions Encrage/Les Belles Lettres,
2002, 320 pages.

Ce livre, écrit avec autant d’amour et de passion que de rigueur et
d’érudition, propose une analyse “systémique” du western, genre méprisé par
excellence de l’institution littéraire (laquelle va meme jusqu’a l’ignorer
completement, un peu comme Pinstitution photographique continue a refou-
ler jusqu’a l’existence du roman-photo, surtout de bas étage). Cette mise a
distance se comprend, en tout cas du point de vue de Pinstitution littéraire,
mais ne peut guere se justifier si, comme le fait Paul Bleton, on s’efforce de
penser le western it l’intérieur d’un cadre culturel et theorique different, celui
de la “culture médiatique”. Son étude doit done se lire a au moins deux
niveaux : d’une part, elle se veut une poétique historique du genre ; d’autre
part, elle tire profit de l’analyse du western pour introduire une nouvelle
approche des phenomenes paralitteraires, moins inspirée des stéréotypes des
études de la Trivialliteratur que des cultural studies a l’anglo--saxonne, oil
Pattention du chercheur se déplace de la forme aux forces qui la structurent.
Dans ce qu’il faut considerer comme un changement de paradigme, le
westem occupe du reste une place nettement plus centrale qu’on ne pourrait
le croire : recit de la conquéte de l’Ouest, récit déterritorialisant du recul de
la frontiére, récit de la violence fondatrice, le western en tant que theme et
genre symbolise at merveille l’acti0n meme des industries culturelles ameri-
caines, elles aussi a la recherche de nouveaux marchés auxquels imposer une
loi nouvelle, celle de la “superculture” americaine, 51 la fois envahissante et
capable d’absorber bien des éléments locaux dans son melting-pot universel.

Méme dans les analyses “systémiques”, qu’elles se réclament de la
theorie des champs de Bourdieu ou du polysystéme dérivé des etudes
theoriques de la traduction et des échanges interculturels, la paralittérature
reste fortement tributaire d’un type d’analyse dichotomique, qui sépare un
“centre” (lieu unique de la culture légitime) et une ou plusieurs “peripheries”
(flanges éclatées des cultures moyennes ou illégitimes). Quand bien méme
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l’appreciation critique des peripheries a pas mal change au cours des
dernieres decennies (la publication de livres tels que La production de Z ’z'nté-
re‘t romanesque de Charles Grivel ou Introduction ti la parolittératnre de
Daniel Couegnas a joue ici un rele catalyseur de premiere importance), la
paralitterature continue a etre definie exclusivement par ses rapports, certes
heureusement conflictuels et hautement dynamiques mais toujours bipolaires,
avec la litterature meme. Pour Paul Bleton, une telle approche n’est plus
tenable aujourd’hui, pour la bonne et simple raison que dans la culture
contemporaine, l’espace du roman western (et des genres paralitteraires en
general) n’est plus la litterature mais la culture mediatique, c’est-a-dire une
culture portee par les massmedias et les industries culturelles, qui dissout
radicalement les frontieres entre genres et medias et qui echappe complete-
ment aux modeles de diffusion entre centre et peripherie qui structurent
toujours en sous-main les theories de la paralitterature ou des faits culturels
illegitimes. Etudier le western aujourd’hui ne peut plus revenir a repertorier
ses formes d’interaction avec le canon culturel de la litterature legitime, mais
doit consister imperativement a inscrire ce genre dans une diversite de
formes mediatiques qui vont du cinema et de la bande dessinee a la musique
country et a certaines pratiques de recyclage vecu de son imaginaire. Cette
etude doit exceder aussi tout modele de diffusion ou de transmission, soit
directe, soit indirecte, du centre a la peripherie (et vice versa, le cas echeant),
pour essayer de penser an contraire les manieres dont les soi-disant periphe-
ries sont elles-memes productrices de valeurs et de pratiques culturelles, par
la reprise, la transformation, en un mot la réappropriation des pratiques et des
exemples imposes par les industries culturelles americaines.

En l’occurrence, Paul Bleton s’est interesse avant tout a la maniere dont
Fimaginaire du western a fonctionne (et continue encore un petit peu E1
fonctionner, meme si la vitalite de cette forme touche maintenant it sa fin,
mutations de culture mediatique obligent) dans le contexte frangais,
essentiellement du XIX‘? siecle £1 nos jours. Toutefois, Western, France ne se
limite nullement it analyser l’essor, puis le declin du roman western dans le
systeme litteraire francais, pour voir a quel point les transformations du genre
en France revelent a un tout autre niveau les transformations des rapports
culturels entre la France et les Etats-Unis (j’y reviendrai). Le livre est aussi
une veritable encyclopedic du western : le savoir de Paul Bleton en la
matiere est pantagruelesque, a la grande joie du lecteur qui n’arrete pas de
tomber de surprise en surprise, et il couvre egalement, atout non negligeable,
d’autres aires linguistiques que la France (l’Italie et l’Allemagne, surtout,
font elles aussi l’objet d’analyses serrees). Enfin et surtout, Western, France
propose une veritable grille d’analyse theorique pour ce genre de
phenomenes dans la culture mediatique.

S’agissant de ce dernier point, la trajectoire de Paul Bleton, que ce
compte rendu ne peut evidemment reproduire dans toute sa finesse ni toute sa
complexite, conduit tres largement du western comme representant du roman
d’aventures (un des quatre types majeurs de l’edifice paralitteraire, a cete du
roman sentimental, du roman d’enigme et du roman fantastique ou de
science-fiction) au western comme produit multimedia de l’industrie
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culturelle, dont le fonctionnement bouscule les cadres litteraires et culturels
convenus dans la mesure ou, contrairement au roman d’aventures tradition-
nel, le western de la culture mediatique ne prolonge pas seulement certains
universaux anthropologiques et certaines traditions locales, mais oblige ou,
plus exactement, permet au public qui accueille les produits des industries
culturelles de leur donner un sens et de prendre diversement position par
rapport a eux.

Pour analyser cette reception creatrice, dont la reconnaissance ne signi-
fie nullement quelque meconnaissance du pouvoir commercial et econo-
mique des industries culturelles americaines, Paul Bleton interroge d’abord
les deux voies principales que peut suivre la “saisie” d’un imaginaire par les
industries culturelles : adaptation d’une part, serialisation d’autre part, puis
les grandes formes de transmediation qu’implique inevitablement le travail
de l’adaptation et de la serialisation (Paul Bleton distingue cinq types, allant
du “multiple d’une oeuvre simple” au “multiple d’un univers de reference
faisant teche d’huile”, comme il est arrive au mythologeme supreme qu’est
Buffalo Bill), enfin les degres de presence de l’origina1 dans le derive (ici
aussi, cinq types sont distingues, depuis l’inclusion litterale de l’origina1 sous
forme d’illustration a la substitution d’une figure nouvelle it la figure origi-i
nale). Cependant, tout aussi importante que cette typologie encore un peu
“forrnelle” est la maniere tres complexe et feuilletee dont le public recoit
l’imaginaire d’un genre. Pour Paul Bleton, il convient de faire une distinction
entre deux modes de reception “extemes” (un premier mode qui rattache le
western aux grands mythes, comme surtout le mythe de la Frontiere, un
second mode qui confronte le genre at un verifiable historique) et le mode de
reception “interne” de la transmediation (effet direct de la double logique de
l’adaptation et de la serialisation), qui a l’a\/antage de proposer au public
lecteur ou spectateur un systeme de references totalement replie sur lui-
meme et partant facilement modulable d’une culture d’accueil a l’autre.
Enfin, Paul Bleton s’attache a decrire sous quelles conditions un produit de la
culture mediatique comme le western peut s’implanter dans une culture
differente. Idealement, trois conditions devraient ici se combiner : l’existence
d’une tradition locale a laquelle le nouveau produit peut se raccrocher, la
perception par le public de l’interet dc la nouvelle pratique pour son propre
vecu, Pinstitutionnalisation ulterieure du nouveau genre.

A la lumiere de ces distinctions, il devient plus clair pourquoi le
western en France est tellement different du western en Allemagne ou en
Italie. En France, le western a souffert en quelque sorte d’un triple handicap :
d’abord, la forte concurrence avec des traditions locales tres differentes dans
le domaine du roman d’aventures ; ensuite, un certain manque d’interet et
plus tard une grande mefiance a l’egard de l’Amerique ; enfin, la presqu’ab-
sence du western made in France, sauf dans des domaines plus marginaux
comme la bande dessinee (un genre qui se prete plus facilement que la littera~
ture aux effets spectaculaires de visualisation, sans connaitre les entraves
materielles du cinema en ce domaine). La difference est grande par rapport ii
l’Allemagne, qui a connu une forte emigration aux Etats-Unis et oil la
reappropriation de Pimaginaire du western genere non seulement une vraie
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production locale (l’exemple it rappeler, car mal connu du public francais, est
celui du romancier Karl May, qui reste l’auteur allemand le plus vendu et
dont l’influence culturelle est comparable it celle de Verne et d’Herge
confondus !), mais aussi des pratiques quasi ritualisees (les Vereine germano-
cheyennes, qui permettent a certains groupes defavorises d’Allemands
d’utiliser le western pour faconner leur propre culture minoritaire). Cette
disparite ne signifie pas que le western est absent de la culture mediatique
francaise, mais que l’interpretant du genre (au sens que la semiotique
peircienne donne it ce terme) etait trop ambigu pour agir efficacement dans la
culture d’accueil : pour Paul Bleton, le western en France a ete regu sur le
mode de l’“irreel du passe”, e la fois comme le sympteme du passe (l’Ouest
tel qu’il n’existe plus) et du futur (l’Ouest americain comme la projection de
ce qui attend la France apres son americanisation). Les hesitations dont
l’histoire du western en France a toujours porte la trace, apparaissent ainsi
comme le sympteme d’une histoire plus vaste, celle des rapports entre la
France et les Etats-Unis, plus particulierement celle de la reaction des
Francais e l’egard de la superculture et de la massmediatisation americaine.

Western, France est, repetons-le, un livre capital, qui eclaire en profon-
deur un genre curieusement peu etudie tout en offrant une superbe vue
d‘ensemble des recherches theoriques actuelles sur le fonctionnement de la
culture mediatique. Il faut esperer que ce livre, e l’instar du phenomene
culturel qu’il decrit, fera de nombreux remous en d’autres milieux que celui
des specialistes du western, car ce n’est pas le. le public que cible Paul
Bkmn

Jan BAETENS

Marlene COULOMB-GULLY, La democratic mise en scenes. Television et
election, Paris, CNRS editions, 2001, 166 pages.

i

I1 n’y a de politique que televisuelle. C’est en somrne cc que s’attache a
montrer l’ouvrage de Marlene Coulomb-Gully, it partir de l’analyse de
sequences concernant la campagne presidentielle de 1995, en France,
diffusees sur la chaine TF 1. “Qu’est-ce que la politique e la television ‘?
C’est d’abord de la television”. Le postulat de depart est simple et connu,
mais ne tourne jamais au pugilat du petit ecran contre la democratie. Au
contraire, l’auteur part de la force du langage televisuel pour montrer qu’elle
profite d’une certaine maniere a l’ensemble de pratiques relevant du mode
d’exercice de pouvoir. La rhetorique de l’esthetisation, propre e la television,
ravive et accentue une dimension essentielle de la politique : l’affectif, le
sensible, bref, le muthos. Si l’image televisuelle impregne d’emotion et de
sensible tout discours, acte et homme politique, c’est donc parce que la
politique elle-meme en est porteuse. Ce faisant, la television permet une
redecouverte, une re-appropriation du sensible, de l’affect de la politique,
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dont on avait prefere la logique rationnelle. Surtout elle inscrit cette demiere
au coeur de “notre culture du sentiment”, elle la fait parler it notre societe
postmoderne. En quelque sorte, chacune, la television et la politique, utilise
l’autre, et y trouve son compte.

C’est ce que demontre l’analyse, avec force d’exemples et d’apports
interdisciplinaires (les sciences politiques ou la sociologie), mais sans jamais
se disperser. La campagne presidentielle e la television est tour a tour
decodee dans ses logiques narratives, rituelles, symboliques, d’incarnation et
satiriques. Pour chacune d’entre elles, la rhetorique televisuelle est decryptee
de maniere 2:1 souligner comment elle les marque et par consequent les
accentue. Autrement dit, le premier niveau d’analyse, la description du
discours televisuel e l’occasion de la campagne presidentielle, est
constamment depasse, transcende, ce qui est relativement rare en analyse des
medias.

La narratologie mediatique devoile l’histoire qu’on nous raconte de la
campagne presidentielle. Des protagonistes aux ethos differents s’y
debattent. Chirac, en heros populaire malmene, s’oppose it Balladur, it l’ethos
bourgeois, qu’il finira par vaincre. Le heros, apres avoir affronte des
epreuves, est glorifie, conformement e. Parchetype du recit. Cette narration
televisuelle s’organise autour de grands motifs rituels dont les
caracteristiques, la standardisation, le morcellement et la repetitivite se
retrouvent dans le fonctionnement televisuel meme. Ainsi, le rite, la politique
et la television ont une meme fonction, celle de rassembler, de federer. Cette
force de cohesion est renforcee par la symbolique figurative de la television :
les images de la campagne electorale autour des drapeaux, des slogans, de
l’espace de deambulation electoral, des vetements des candidats et autres
lieux de mise en scene, tendent e mobiliser un sentiment d’identite commun.
Celui-ci est renforce par l’exacerbation du processus d’incarnation e la
television. Le President de la Republique, sur le petit ecran, devient
l’incarnation de la nation tout entiere, et remplit l’espace symbolique du
pouvoir, laisse vide depuis la monarchie. Cette importance du corps en
politique rejoint celle de l’expression satirique en politique. Les marionnettes
des Gnignols de l’Info et du Bebete show participent d’une esthetique du
detachement, qui appartient egalement e Festhetisation du politique.

Le discours televisuel formate la politique, dans le sens de l’affect et du
sensible. Ceci ne veut pas dire qu’il la deforme ou la denature, puisque c’est
aussi une des dimensions du langage politique. C’est le un des grands merites
de cet ouvrage que d’eviter le piege de la diabolisation de la television quand
cette derniere parle politique. En definitive, si la politique a la television est
de la television, on pourrait presque avancer que la television en politique,
c’est de la politique : la rhetorique de l’ecran alimente ses ressources (la
symbolique, le rituel, la narration etc.), et par le meme permet aux citoyens
d’acceder e la chose politique. “Le propre de la television reside dans sa
formalisation sensible, dans le formatage esthetique (du grec aisthanesthai :
sentir) qu’elle impose e ce dont elle dispose et e ce qu’elle propose : c’est le
son langage. .. et le prix a payer, sans doute, pour permettre e une majorite de
citoyens d’acceder e une forme de comprehension de la realite politique”.
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Autrement dit, la sphere publique etant par nature mediatisee, il faut renoncer
e. separer mediatisation et politique, de la meme maniere que le fond et la
forme se nourrissent mutuellement au cinema. Principe que demontre et
qu’applique Marlene Coulomb-Gully avec brio.

Gaelle RONY

Didier GEORGAKAKIS et Jean-Michel UTARD (sous la dir. de), Science des
medias. Jalons pour une histoire politique, Paris, L’Harmattan, coll.
“Communication et Civilisations”, 2001, 250 pages.

Depuis quelques annees, les sciences de l’information et de la
communication tentent a la fois de se fonder en discipline scientifique et de
se construire une histoire propre. Differents congres de la SFSIC (Societe
frangaise des sciences de l’information et de la communication), mais aussi
plusieurs publications ont ainsi estime que l’heure des premiers bilans etait
arrivee. Ce fut le cas dans le n° ll de cette revue, pour le n° 100 de la revue
Reseanx, ce le sera bientet dans la revue Hermes. I1 est vrai que ce secteur se
developpe en Europe depuis une cinquantaine d’annees et qu’il s’est
implante dans l’enseignement superieur francais depuis un quart de siecle.

C’est donc it ce bilan que fut aussi consacre un colloque recent du
CERIME de Strasbourg, dont les Actes paraissent maintenant, en se centrant
plus specifiquement sur le seul objet mediatique, qui fut longtemps (et
demeure encore) au coeur des analyses des chercheurs en communication.
Cet ouvrage organise l’etude du champ en trois temps et selon deux
perspectives. Il considere d’abord l’epoque heroique des precurseurs de
l’avant-guerre, ensuite la fondation de la discipline des annees 50 it 80, et
enfin les debats actuels autour des differentes approches methodologiques. Il
envisage la constitution du champ, e la fois au travers de son enseignement,
dans les universites et les ecoles superieures, et dans les grandes thematiques
de recherche qui construisent un certain espace de savoir, marque
historiquement et ideologiquement.

Pierre Albert rappelle bien la proximite, en France, des etudes de la
presse avec les sciences politiques, et Jean-Baptiste Legavre analyse
longuement la maniere dont un cursus en communication se developpa it
Sciences po, avec des tensions fortes entre les tenants d’un apprentissage au
metier de journaliste et ceux qui voyaient venir l’emergence d’un paradigme
communicationnel avec toutes ses implications en termes de debouches
professionnels. Cette particularite francaise orienta d’ailleurs durablement le
profil des journalistes, tant en presse ecrite qu’il la television, et elle
meriterait d’etre encore approfondie, en liaison avec les recherches sur le
pouvoir des medias, qu’evoquent ici Patrick Champagne et Remy Rieffel.

Il est necessaire, pour arriver e une “objectivation scientifique”, de
quitter le terrain des “croyances sociales et politiques” unanimement
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repandues, et partagees dans un savoir commun par le grand public, de
reconstruire l’histoire de cette discipline et de ses strates successives. Joelle
Zask rappelle combien les travaux sur l’opinion publique sont ici fondateurs,
dans l’ecole americaine, comme chez Gabriel Tarde, et plus tard Habermas.
Ce premier courant appellera tres directement une serie de recherches sur la
propagande, tres concretement mises en oeuvre dans les universites
strasbourgeoises durant l’entre-deux-guerres, mais aussi e Paris, du temps de
Vichy. De la theorie E1 la pratique, en quelque sorte. Des programmes en
communication devaient permettre de conforter, de modifier ou de manipuler
l’opinion, puisque des techniques scientifiques pouvaient etre utilisees at cet
effet. Et dans un autre registre, la publicite pourra aussi beneficier de ces
decouvertes, comme le montre Marie~Emmanuelle Chessel pour les annees
20 et 30, lesquelles voient surgir un enseignement legitime, qui allie
psychologie et approche empirique.

Progressivement, la discipline va s’affiner, en se creant de nouveaux
outils. Les mesures d’audience et les sondages vont apporter une legitimite
scientifique dans un secteur oil statisticiens, sociologues, analystes
universitaires des medias et professionnels de l’audiovisuel vont se
rencontrer. Mais cette pseudo-objectivite va rapidement etre contestee, dans
la mesure oil les etudes de reception, venues du domaine de l’esthetique et de
la litterature, vont battre en breche les modeles trop reducteurs. Avant que les
tenants de la resistance du public soient eux-memes contestes par ceux qui
croient encore au pouvoir irrevocable des contenus imposes, ainsi que
l’analyse pertinemment Brigitte Le Grignoux. Son etat des etudes de la
reception complete bien la synthese de Jean-Michel Utard sur l’emergence de
l’analyse du discours dans le domaine mediatique. La dimension sociale des
discours mediatiques ne peut desorrnais plus se comprendre que dans
l’interaction dynamique de l’analyse des contenus discursifs, e l’aide des
outils semiotiques, linguistiques et narratologiques, et, conjointement, de
l’etude des usages et des receptions. Sans oublier, comme le rappellent
Patrick Champagne et Michel Mathien, qu’il faut bien sfir prendre en compte
l’organisation particuliere du champ journalistique, ses contraintes
economiques et son organisation professionnelle. Les medias sont bien un
objet complexe, conclut Remy Rieffel, qui doit etre saisi socialement par des
recherches privilegiant “ une logique de balancier qui fait alterner, selon les
epoques, vision manipulatoire et vision emancipatrice ”. Avec un peu plus de
lucidite e chaque epoque, du moins on peut l’esperer, puisque ce type
d’ouvrage contribue it rappeler les enjeux epistemologiques de la recherche
et ses implications ideologiques indissociables. C’est l’un des grands merites
de ce livre de synthese.

Marc LITS
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Muriel HANOT, Television. Realite on realisme ? Introduction at l’analyse
sernio-pragrnatique des discours télevisuels, Bruxelles, INA-De Boeck
Universite, coll. “Medias recherches-Methodes, 2002, 155 pages.

Comme l’ont recemment montre les derniers avatars (en date) de la
“tele realite”, la (non-) verite -effective ou crainte-~ du discours televisuel est
desormais un classique des interrogations sur la television. Celle-ci donnent
lieu e une variete de discours oscillant entre une adhesion a~critique reposant
sur le presuppose de la realite de l’image, et un rejet tout aussi extreme,
notamment suite e la denonciation de diverses manipulations plus ou moins
celebres. Bref, du direct des attentats du World Trade Center aux ebats
aquatiques de Loft Story, la double question de la realite/verite est
incontournable. Le discours televisuel serait-il par nature trompeur ‘?

La question, montre cet ouvrage de Muriel Hanot, est pourtant
pratiquement impossible e poser en termes de “vrai” et de “faux”, car le
telespectateur n’a tout simplement pas les moyens, dans la plupart des cas,
d’eprouver la “verite” des enonces televisuels, d’en verifier les tenants et
aboutissants. Des lors, le degre de realite it accorder e ces enonces est
construit par le telespectateur en cours de reception sur base d’un certain
nombre d’indices qui vont guider sa lecture et au final son interpretation des
images et discours auxquels il est confronte. I1 est des lors possible d’etudier
le discours televisuel pour lui-meme, en cherchant e voir comment le langage
de la television va construire -independamment de la realite ou non des faits
relates- cette “realite” qu’il montre, afin de guider le telespectateur dans sa
lecture. L’analyse du discours televisuel proposee dans ce livre vise donc e
mettre en lumiere ces procedes de construction de la realite des discours
televisuels, les effets de realites et de realisme qui y participent autant qu’ils
en decoulent, et la maniere dont est progressivement construit un enonciateur
televisuel e meme d’assumer ou non la realite de ces enonces. Comment le
dispositif televisuel construit-il les effets de realite et/ou de realisme e meme
de guider le telespectateur dans Pinterpretation du discours ?

La premiere partie de l’ouvrage, qui est un manuel detaillant pas e pas
une methode d’analyse semio-pragmatique des discours televisuels, pose les
bases theoriques necessaires a l’analyse. Il s’agit surtout, au depart d’un
rapprochement des travaux de Roger Odin et Kiaite Hamburger autour de la
notion de Je-Origine, d’asseoir la methode semio-pragmatique comme outil
d’etude du discours televisuel, cherchant e identifier les axes de definition et
veridiction de l’enonciateur qui va assumer ou non, en totalite ou en partie,
les enonces televisuels. Ceci fait, il est alors possible e l’auteur, sur base des
travaux de Dominique Chateau et de Vincent Amiel, de definir quatre
niveaux d’analyse e travers lesquels va se construire progressivement chez le
telespectateur cette instance d’enonciation. L’exploration systematique de
ces niveaux constitue le coeur de la deuxieme partie et de l’ouvrage en
general.
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Ainsi, le niveau profilmique etudie ce qui est montre, avec pour
consequence la construction d’un rapport au present ou au passe, ainsi que la
reference e un “monde” determine et signifiant. Le niveau plastique s’attache
quant ii lui it la materialite de l’image, prenant notamment en compte le rele
de celle—ci dans la construction du rapport au temps ainsi que dans la
definition de la transparence de l’objet communiquant. Le niveau iconique
cherche lui a relever dans l’image (et dans le son) la construction d’un regard
de l’enonciateur maitrisant plus ou moins ce qui est devoile. Ce chapitre va
mettre en place une classification des images televisuelles, notamment
inspirees des typologies de G. Lochard ou L. Alvarez-Garcia, construisant
litteralement la liaison entre les deux premiers niveaux d’analyse et le niveau
diegetique. Ce niveau diegetique est le niveau “ultime” car, s’interessant au
montage, c’est celui qui va, en demier ressort parachever la construction de
l’enonciateur responsable et, par consequent, 1e sens ultime que le
telespectateur donnera au message televisuel.

Pour chacun de ces niveaux d’analyse, l’ouvrage s’attarde
progressivement e identifier les dimensions concernees du discours televisuel
ainsi que les indicateurs observables, referant chaque cas d’une part e un
cadre theorique, et d’autre part e une serie d’exemples mettant en jeu
chacune des dimensions citees, tires de l’histoire recente et moins recente de
la television chere it l’auteur. Le texte conclut egalement chacune des etapes
de l’analyse par Fidentification de “strates” de veridiction du discours
televisuel, comme les procedes de construction d’effets d’actualite, de passe,
de realisme, etc. Sur ce plan, si l’ouvrage detaille une methode d’analyse
globale et progressive, chacun des chapitres est susceptible de fournir les
bases d’une analyse approfondie d’un niveau particulier, la systematicite de
l’outil d’analyse etant indeniablement une des caracteristiques essentielles de
ce travail.

Enfin, si l’ouvrage propose pour chaque chapitre des outils
specifiquement didactiques contribuant e ancrer progressivement les
concepts (comme des resumes, des references bibliographiques “pour aller
plus loin” et un lexique des notions presentees), notons qu’une pleine
utilisation de ce manuel necessite ii la base un socle minimal de
connaissances en analyse du discours et en semio-pragmatique. Car le livre
utilise a des fins d’analyse clairement determinees plus qu’il n’explique les
tenants et aboutissants de l’analyse semio-pragmatique des enonces
televisuels.

Baptiste CAMPION
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Hugues LE PAIGE, Television publique contre World Company, Bruxelles,
Labor, coll. “Quartier Libre”, 2001, 94 pages.

La television publique engendre-t-elle le pessimisme '? A cette question,
Hugues Le Paige repond : “Tout -ou presque tout- concorde pour promettre
un avenir difficile Ia la television publique”. Journaliste a la RTBF, Le Paige
vient de rassernbler ses reflexions dans un petit ouvrage de la tonique
collection Quartier Libre. Auteur-producteur de docurnentaires, il est un
temoin privilegie de la problematique. I1 pratique cette television publique
depuis plus de trente ans, y realise des productions de grande qualite et
participe activement au debat public. I1 est notamment co-directeur de la
revue Politique et auteur de plusieurs ouvrages, dont Une minute de silence.

Hugues Le Paige et quelques-uns de ses collegues, que l’on pourrait
s’amuser a denombrer, constituent an sein de la chaine publique francophone
une sorte de classe journalistique critique. Ils incarnent probablement le type
de professionnels que l’on souhaiterait idealernent pour un service public
d’inf0rmation. Marques, tant par leur pratique que par leurs reflexions, par
une certaine distance an systeme mediatique, ils en epinglent les defauts :
“La faiblesse interne, l’absence ou Pinsuffisance de determination politique,
le rapport de force mondial : rien ne semble favorable 5 la survie du service
public. Et pourtant il subsiste des signes qui plaident en faveur de
<<l’optimisme de la volonte>>”.

Pas grincheux
Télévision publique contre World Company n’est pas avare de critiques,

mais ne s’abandonne pas pour autant a la leeon grincheuse. Le Paige trousse
notamment un reconfortant deshabillage du systeme Endernol, la maison de
production qui nous assene Big Brother et ses variantes de plus en plus
“sexe”, de plus en plus “fric”, de plus en plus “voyeur”. Il rappelle le
principe de fonctionnement de cette mecanique, tel que le decrivait Marc
Moulin : “Le toujours plus, toujours plus fort, toujours plus violent, plus
sexe, plus sensationnel, plus rapide, de moins en moins divers et de moins en
moins signifiant. Le propre de la surenchere, c’est evidemment qu’elle
contient les germes d’un impossible retour en arriere”. Le Paige epingle
Padossement de cette apparente petite maison de production miraculeuse au
puissant operateur espagnol de telecommunication Telefonica.

C’est evidemment la que se trouve le principe de lecture de cet essai.
“La rnarchandisation des etres humains est plus forternent —et inconsciem-
ment—- syrnbolisee par ce “maillon faible” que par n’importe quel discours
ideologique ou sociologique (...) Les chaines commerciales en particulier,
out decouvert le triangle magique : cofits de production reduits au minimum,
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audience assuree et rentrees publicitaires garanties. Et, de plus, l’aspect plus
ou moins provocant et polemique du point de vue ethique ou deontologique
suscite des debats offrant une promotion permanente dans la presse ecrite”.

Le Paige propose. . .
C’est dans ce contexte de “populisme qui comprend toujours une part

de mepris du peuple” que la television publique doit tenter de naviguer. Le
paysage y est de plus en plus marque par une integration verticale de
quelques grands groupes mondiaux. Ils “mélent leurs participations dans
l’Internet, la television, la telephonie d’un cote, la production televisee et
cinematographique et l’edition (presse comprise) de l’autre”. Ce contexte est
peut-etre bien connu des professionnels et des analystes. I1 l’est certainement
moins du public qui apprecie l’offre televisuelle publique au sein de cette
masse indifferenciee, de plus en plus integree. Le portrait qu’en fait Le Paige
est vif et synthetique. Il ne s’arrete pas non plus au cynisme desabuse que
pourrait provoquer ce bilan.

Television publique contre World Company se livre, en effet, au jeu
delicat des propositions. La survie de la television de service public passe,
pour Le Paige, par un renforcement de son identite. “Le respect du telespec—
tateur-citoyen” pourrait etre lu comme un principe peu pragmatique. Hugues
Le Paige lui donne quelques pistes d’application, pour que ce principe ne soit
pas seulement un trait d’identite, mais aussi une condition de reussite. Il
plaide pour des choix prioritaires, notamment en termes de couverture des
grandes competitions sportives. RTBF et RTL-Tvi, ecrit-il auraient ainsi sans
doute interet a se partager le marche p1ut6tqu’a faire monter les encheres. En
matiere de diffusion de “grands films”, il indique une voie possible de
programmation attractive mais raisonnable : cine-club on series arnericaines
de qualite, dans la veine “Ally Mac Beal”, peuvent constituer une identite
coherente. Mais d’autres choix strategiques se dessinent avec encore plus de
force, pour Hugues Le Paige : Pinvestissement dans la TNT, la Television
Numerique Terrestre s’annonce comme un cap de survie. Il obligera la RTBF
a conclure des alliances avec d’autres televisions publiques et generalistes
europeennes.

Volontariste, la these d’Hugues Le Paige se lit avec la facilite d’une
critique TV. Elle resonne pourtant d’accents graves au moment oil la chaine
publique se heurte au dossier capital de la RMB . ..

Benoit GREVISSE
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Denis MELLIEQ, Les écrans meutriers. Essais sur les scenes spéculaires du
thriller, Liege, Editions du CEFAL, 2002, 311 pages.

En quelques annees, Denis Mellier s’est impose comme un des
chercheurs francais les plus novateurs dans le domaine du fantastique. Tres
influence par la pensee par Charles Grivel, a qui il emprunte, outre le gout

Ides formules-choc, la vision du fantastique en termes d’afi”ect et d’intensite
dans la fiction, Denis Mellier a beaucoup contribue a sortir les etudes du
fantastique du double enclos litteraire et savant ou elles s’etaient un peu trop
facilement assises depuis le travail fondateur de Todorov. Aujourd’hui,
l’interet pour le fantastique n’est plus l’apanage des seules etudes litteraires,
et l’ouverture au monde de la culture massmediatisee, c’est-a—dire des
industries culturelles, est elle aussi devenue une attitude generalement
admise. Aussi n’y a-t~il rien d’etonnant it ce que de nouvelles theories an sein
du champ tres vaste du fantastique se focalisent en tout premier lieu sur ce
qui se voit sur les ecrans de nos multiplexes. Que la recherche ait beaucoup it
y gagner, le nouveau livre de Denis Mellier le demontre amplement.

Au cmur de la reflexion de ce nouveau livre se trouve le phenomene de
l’antoreprésentation, que Denis Mellier envisage de maniere fort large,
puisqu’il y inclut aussi bien les phenomenes de specularite litterale (les effets
de miroir litteralement visibles a l’ecran) que les effets de second degre
(citations, allusions, reprises intertextuelles, mises en abyme, presence d’un
commentaire sur l’oeuvre ii l’interieur de l’ceuvre, etc.). Toutefois, loin de
decliner pour la enieme fois une taxinomie de ces effets de miroir, Denis
Mellier s’interroge essentiellement sur le role qu’ils jouent dans le
fonctionnement pragmatique du thriller, qu’il considere tres justement
comme un aspect agrandi, typique jusque dans cet agrandissement meme, du
fantastique moderne, tout d’exces, de tension et de mise en spectacle
confondus : entre le fantastique, le thriller et le speculaire, le trait d’union
que postule Denis Mellier est le double, lu a la maniere freudienne de
Pinquietante etrangete.

Concretement, le livre fait se croiser une double approche. D’un cete, il
propose un rassemblement inedit de motifs, de procedes, de techniques, voire
de lieux comrnuns, qui instillent dans le domaine du thriller cette attention
pour le second degre qu’on croit pourtant hostile £1 son efficacite meme : le
premier enjeu des analyses de Denis Mellier est de montrer que le suspense
n’exclut nullement l’attention consciente, voire exacerbee, portee it la
maniere dont la tension est “fabriquee”. De l’autre cote, l’ouvrage offre une
serie de microlectures souvent passionnantes des classiques d’aujourd’hui,
qu’il s’agisse d’oeuvres culturellement “reconnues” ou non : le second enjeu
du livre est de construire une poetique du speculaire dans les thrillers, quelle
que soit la valeur symbolique des films passes au crible, puis d’indiquer, et
c’est la un point capital, que cette poetique est liee it un certain etat du
cinema, aujourd’hui peut-etre en voie de deconstruction et, deja, d’oubli.
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S’agissant du premier point, 1’intricati0n de l’effet de suspense et d’une
maniere de second degre, Denis Mellier met fort bien a nu qu’un spectateur
averti en vaut au moins deux : non seulement il jouit du savoir sur le film que
lui fournissent et le realisateur et sa propre memoire culturelle, mais aussi et
surtout il arrive malgre ce savoir a jouir aussi de sa propre peur,
curieusement intacte en depit des avertissements lances e1’ecran. En un sens,
ce qu’observe Denis Mellier est une inversion du celebre “je sais bien, mais
quand meme” de Mannoni : dans le cas du thriller, il ne s’agit pas de se
laisser seduire par une fiction qu’on sait (“par ailleurs”, “quelque part”)
mensongere, mais de la prendre tellement au pied de la lettre qu’elle cesse
d’etre fiction (et partant relativement innocente, en termes d’intensite
psychologique et emotionnelle). Tout au long de son livre, Denis Mellier
multiplie d’ailleurs les attaques contre les stereotypes les plus tenaces en
matiere de fantastique (par exemple l’idee fort repandue que l’effet de
suspense s’effondre si l’horreur est directement montree a l’ecran). Aide par
une tres grande erudition, l’auteur fait systematiquement la demonstration de
la necessite d’inscrire motifs et techniques dans le detail des films analyses.

La presence des oeuvres, plus rare qu’on ne le pense dans des textes a
ambition theorique, est le deuxieme trait fondamental de ces Ecrans
menrtriers. On pourrait en effet rester un peu sceptique devant les grandes
theses theoriques du livre (d’autant plus que le cadre plus large dans lequel il
opere, celui du fantastique, est de tous les champs culturels et litteraires celui
qui resiste le plus it une reduction ou a une systematisation theoriques), mais
les analyses de films qui representent la majeure partie de ce livre, sont
souvent si intelligentes et si vives qu’on saisit rapidement la pertinence des
remarques tres generales dont se sert Denis Mellier pour camper la
pragmatique du speculaire dans le film de suspense.

A titre d’exemple, on voudrait renvoyer ici it trois analyses. D’abord
celle de Fenetre sur cour, film dont on croyait avoir fait le tour mais dans
lequel Denis Mellier montre tres habilement e quel point le principe du
montage y est “produit” sous les yeux d’un spectateur incapable de “tout
voir” (le suspense hitchockien change ainsi un peu de nature : il n’est plus
seulement effet de montage, mais renvoie aussi it un trop plein a l’interieur
meme de l’image). Ensuite celle de Scream, qu’on a sans doute pris trop vite,
sous l’effet de mode de l’allusion postmoderne, pour un veritable film
d’horreur (Denis Mellier y examine tres finement comment le masque y
echoue a installer un regime de deformation, pour demeurer un pur effet de
surface finalement prive de memoire generique). Enfin celle de Basic
Instinct, oil la grande place prise par les scenes de sexe a probablement
empeche la comprehension des subtilites narratives de Verhoeven (Denis
Mellier monte en epingle l’indetermination fonciere de l’intrigue, qu’il
rattache fort judicieusement a une mutation essentielle du corps
hollywoodien, ici en passer de devenir image-video).

Comme l’indiquent bien ces quelques exemples, Denis Mellier lit
autant en historien qu’en theoricien du fantastique. Cette perspective
diachronique represente it mon sens un des grands avantages de cette etude
du fantastique (generalement, les theoriciens du fantastique s’interessent an
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fond tres peu a l’evolution de l’effet fantastique au cours des temps). Et ce
qui rend l’approche de Denis Mellier plus interessante encore est la reflexion
aigue sur la possible extinction du fait fantastique au cinema. Les
changements de l’industrie sont en train de creer de nouveaux rapports e
l’image, et partant e la fiction, et le thriller pourrait fort bien etre une des
victimes les plus voyantes de cette grande mutation. La perte de memoire
visuelle (tres visible chez le Craven de Scream, chez qui l’abus de clins d’oeil
intertextuels n’engendre jamais de dialogue createur avec le passe ; plus
visible encore chez le public, oil c’est le cinema lui-meme qui, malgre la
consommation frenetique d’images, semble voue a l’oubli) renforce encore
cette erosion, car le “double” necessaire au fantastique et au thriller est aussi
un double culturel, un savoir qui n’enleve rien au frisson mais au contraire le
rend plus voluptueux et effrayant encore.

Jan BAETENS

T _ ' _ _ _ _. ' __ __ 7 _ _ 7' ' _ __ 7 ' _; __ ' 772-v

Jacqueline SUDAKA-BENAZERAF, Le regard de Franz Kafka. Dessins d’un
écrivain, Paris, Maisonneuve & Larose, 2001, 278 pages.

Dans son texte celebre sur “les precurseurs de Kafka”, Borges avait
propose une idee simple, mais qui renverse completement le “sens” de
l’histoire litteraire. Selon lui, en effet, un ecrivain n’est pas influence par ses
modeles, c’est au contraire lui qui aide le lecteur it relire a la lumiere de son
travail l’oeuvre d’auteurs plus anciens, dont le rapport avec l’auteur soi-disant
influence avait jusque-la echappe a l’attention du public.

Que Borges ait choisi pour sa legon l’exemple de Kafl<a est peut-etre
fortuit (encore que...), mais son geste s’est revele tres perspicace. L’oeuvre de
Kafka meme, en effet, n’a pas cesse d’etre relue, souvent tres differemment
depuis an moins cinquante ans, et sa posterite est une belle preuve de la these
qu’un auteur est toujours modifie par ceux qui viennent apres lui. L’epoque
existentialiste a cree un Kafka existentialiste ; le nouveau Roman un Kafka
nouveau romancier ; mai 68 un Kafl<a schizoide et ecrivain mineur, etc. Est~
ce a dire que le Kafka de Jacqueline Sudaka-Benazeraf, qui est impregne
d’influences visuelles de toutes sortes et qui est lui-meme presente comme
un dessinateur de talent, est avant tout le reflet d’une epoque, la netre, dont le
marquage, voire le matraquage visuel ne sont plus a demontrer ?

L’enjeu de cette nouvelle etude, le second volet d’un diptyque sur
“Kafka visuel” (apres Franz Kafka. Aspects d ’nne poetique du regard, ed.
Peeters/Vrin, 2000, consacre surtout a la lecture visuelle de quelques grands
textes de Pauteur), est tout autre. L’ambition de Jacqueline Sudaka~
Benazeraf n’est pas de relire Kafl<a ii partir des preoccupations du jour, mais
d’exhumer un Kafka tout autre, qui commence timidement a emerger des
archives presque herrnetiquement verrouillees.
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Car il existe un Kafka bis, qui est un Kafka dessinateur. Cependant, et
la se trouve l’apport decisif de ce livre, le rapport entre Kafka dessinateur et
Kafka ecrivain n’est pas celui entre l’artiste tetonnant (on sait qu’avant de
faire des etudes de droit, Kafka avait voulu devenir peintre) et l’auteur
accompli, mais qu’il existe entre les deux versants de la personnalite et de la
pratique de Franz Kafka des analogies profondes. Non seulement a cause du
style tres “visuel” de l’ecrivain (c’etait le sujet de l’essai precedent de
Jacqueline Sudaka-Benazeraf), mais aussi et surtout parce que Kafka n’a
jamais cesse de dessiner, meme lorsqu’il ne faisait qu’ecrire, et que ses
dessins sont, quant at eux, deja une forme d’ecriture.

Pour demontrer cette these, dont il n’est pas exagere de dire qu’elle
revolutionne les etudes kafkaiennes, Jacqueline Sudaka-Benazeraf procede
par trois lignes d’argumentation.

La premiere ligne est celle de Phistorienne. Elle consiste a montrer,
litteralement, que l’oeuvre de Kafka comprend des pans visuels que le public
ne connait dans le meilleur des cas que par ou'1'-dire. On repertorie
actuellement de Kafka cinquante dessins, dont la moitie totalement inedits et
les autres eparpilles au gre, ou disons mieux au caprice, de certaines editions
savantes faites en toutes les langues du monde. L’essentiel de ces images, qui
ont ete frappees par le meme interdit de publication que les livres, a cette
difference pres que l’interdit a ete mieux respecte pour les images que pour
les textes, se voit ici rassemble pour la toute premiere fois. L’effet de ces
dessins est renversant, et leur reunion en ces pages fait decouvrir un Kafka
vraiment nouveau. Or, Le regard de Franz Kaflca fait beaucoup plus que
nous reveler ces images a peine connues, et la plupart du temps pas connues
du tout. L’apport decisif du livre est de reconstruire le contexte, jusqu’ici
considere comme perdu ou intinteressant, dans lequel les dessins ont ete
faits : la période approximative de leur genese, puis aussi le support rnatériel
qui fut le leur, car presque toutes les images ont ete decoupees, puis
artificiellement eloignees de la feuille (souvent couverte d’autres signes,
ecrits ou dessines), qui seule est capable d’en reveler la veritable
signification.

C’est ici qu’on passe de l’axe historique a l’axe theorique du livre. La
seconde ligne, en effet, est théoricienne. Pour Jacqueline Sudaka-Benazeraf,
qui se reclame des travaux du Centre de recherche sur l’ecriture que dirige it
Paris VII Anne-Marie Christin, l’image et l’ecriture ne sont pas des gestes ou
des systemes opposes, mais des pratiques qui s’impliquent l’une l’autre,
parfois jusqu’a la coincidence absolue. A la base de cette conception de
l’ecriture comme image et de l’image comme ecriture, se trouve la
conviction que l’aspect essentiel du dessin et de la lettre est la surface sur
laquelle se tracent des signes : c’est it partir des correspondances qui se
tissent entre des marques sur le support-ecran que nait le sens, qui est
toujours processus d’interpretation et jamais “reconnaissance” ou
“decodage” de significations anterieures. Aussi l’analyse de Jacqueline
Sudaka-Benazeraf tend-elle a souligner, it tres juste titre, ce qui unit le dessin
au texte et vice versa. D’oi1 bien entendu son interet pour toutes les
inscriptions ambigues ou ambivalentes qui sont de l’ordre du gribouillis (et
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dont son travail demontre a merveille qu’il s’agit de tout autre chose que de
dessins soi-disant d’enfant ou de divertissements d’ecrivain desoeuvre : le
gribouillis est avant tout une tactique, parfois meme une strategic, de
continuer ou de retrouver la dynamique de 1’ecriture). D’ou aussi, non moins
logiquement, son insistance sur le modele des hieroglyphes ou sur le
caractere sequentiel ou narratif de certains dessins, qui contestent
formellement le clivage entre l’unicite temporelle de l’image et l’etalement
temporel de l’ecriture (beaucoup de dessins de Kafka ont tendance a se muer
en une sorte de bande dessinee, ce qui lui permet d’accelerer l’ecriture). D’ou
enfin, la juste accentuation de l’extreme diversite stylistique des dessins de
Kafka, qui ne correspondent pas it quelque “style personnel”, mais qui
vibrent it l’unisson des variations du texte, qu’ils relancent en meme temps
qu’ils sont influences par lui. Toutes ces remarques modifient certes l’image
que nous avions de Kafka, mais elles parviennent egalement a arracher
l’auteur an rele traditionnel de l’auteur “auto-illustre” dont les exemples
abondent dans l’histoire litteaire : si Kafka s’auto-illustre, il ne le fait pas it
l’instar d’un Victor Hugo par exemple, chez qui les deux pupitres ou les deux
palettes restaient soigneusement separes, mais a la maniere d’un nouveau
type d’ecrivain qui justement confond et melange les pratiques et les signes
(c’est plutet au Valery des Cahiers, au Stendhal de la Vie d’Henri Brulard on
au Pinget des cahiers preparatoires de ses grands romans, qu’il convient de
penser).

Evidemment, ni l’histoire litteraire, ni la theorie du texte ne suffisent it
faire vivre au lecteur la densite d’une ecriture ou l’aventure d’une oeuvre se
frayant un chemin entre mille et un obstacles. I1 faut done saluer la presence
dans ce livre d’une troisieme ligne, qui est celle de Pherménente. Le modele
des hieroglyphes, dont Jacqueline Sudaka-Benazeraf est it ma connaissance
la premiere a souligner l’importance capitale, y compris du point de vue
ideologique (pour un auteur de tradition juive, le renvoi e l’ecriture
egyptienne est tout sauf neutre), acquiert ici toute son importance. En effet,
dans un tel modele, le sens d’un texte n’est jamais donne, il doit au contraire
etre construit par le lecteur au moyen d’un processus d’impregnation. C’est
ce qu’effectue magistralement Jacqueline Sudaka-Benazeraf dans une serie
de microlectures qui sont autant de morceaux d’anthologie. Grece au
contexte reconstitue, d’une part, et aux lumieres de theses theoriques fortes
sur l’unite fondamentale du geste de dessiner et du geste d’ecrire, elle arrive
it reveler la profondeur et la pertinence des dessins de Kafka, tout en
demontrent leur necessite au niveau de la genese et de l’elaboration de
l’ecriture.

Ajoutons encore que Le regard ale Franz Kafka apporte aussi de
nombreuses precisions utilissimes sur les rapports concrets, biographiques,
entre Kafl<a et les artistes de son temps, tous genres confondus. C’est une
autre facon de nous eloigner de l’image stereotypee de l’ecrivain solitaire et
existentialiste, qui complete les analyses deja tres fortes contenues dans
Franz Kafka. Aspects d’nne poetique dn regard.

Jan BAETENS


