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RESUME

Cette recherche, réalisée en partenariat avec le Marché du Film de Cannes, s’attache a
appréhender I'impact qu’exercent les évolutions des outils numériques de diffusion sur
les spectateurs de cinéma dans un contexte festivalier. A l'envers des rhétoriques
fonctionnant sur l'idée d'une rupture positiviste dans les pratiques des individus,
particulierement dans un contexte ou un grand nombre de représentations médiatiques
présentent les évolutions numériques comme « révolutionnaires », nous nous sommes
efforcé de saisir ce qui constitue la complexité des pratiques et représentations des
spectateurs, tant dans leurs aspects évolutifs que dans leurs aspects de continuité, dans

le contexte de ce que nous avons nommé le régime numérique.

Nos deux principaux terrains d’étude, le Marché du Film de Cannes et le Festival de
Kinotayo, nous ont permis de considérer notre questionnement sous deux angles : celui
de l'impact direct des relais numériques sur les pratiques et représentations des
spectateurs en situation collective, mais également celui de 'impact des technologies

numériques de diffusion sur la forme de I'entité festivaliére elle-méme.

La problématique du mouvement spectatoriel permis par les usages des relais
numériques de diffusion débouche ainsi, dans le contexte éminemment sédentaire de
'activité cinématographique, sur de multiples enjeux d’'importance : questionnant a la
fois la portée de I'hypothétique individualisation d’'une pratique collective, les
perspectives renouvelées d’interaction des individus avec la chaine cinématographique
mais également les limites évolutives de ce qui constitue la forme « festival ». C’est ainsi
une dynamique de reconfiguration multidimensionnelle de l'expérience collective
cinématographique et festivaliere qui apparait dans cette recherche. Entre sphere
collective et sphére privée, entre imaginaires « traditionnels » et pratiques évolutives,
elle ancre I'évolution des pratiques et représentations en régime numérique non dans

une optique de rupture, mais bien dans une optique de continuité.

Mots-clefs : cinéma, forme « festival », diffusion numérique, spectateurs, Marché du Film

de Cannes, Festival de Kinotayo, complexité, sphéres collective et privée




ABSTRACT

This research, conducted in partnership with the Cannes Film Market, seeks to
understand the impact exerted by digital diffusion technologies on the moviegoers in the
collective context of festivals. Unlike theories associating the practices of individuals to
the idea of a positivist break, particularly in a context where a large number of medias
describe digital evolutions as "revolutionary”, we have tried to grasp the complexity of
the practices and representations of spectators, both in their evolutionary and

continuity aspects, in the context of what we have called the digital era.

Our two main study fields, the Cannes Film Market and the Kinotayo Festival, have
allowed us to tackle our questions from two perspectives: that of the direct impact of
digital tools on the practices and representations of spectators in a collective situation,

but also that of the impact of digital diffusion technologies on the festival entity itself.

The question of the spectators’ movement allowed by the uses of digital diffusion tools
leads us, in the context of the highly sedentary cinematographic activity, to several
issues of importance : questioning the potential individualization of a collective practice,
questioning the renewed possibilities of interaction between the spectators and the
cinematographic chain, but also questioning the evolving limits of what is known as
"festivals". Thus appears, in this research, a multidimensional dynamic of
reconfiguration of the collective festival and cinema expériences. Between the collective
and private spheres, between "traditional” representations and evolving practices, this
study shows us that the evolution of practices and représentations in a digital context is

not about the idea of a break, but about the idea of continuity.

Key-words : cinema, festivals, digital diffusion, spectators, Cannes Film Market, Kinotayo

Festival, complexity, collective and private spheres
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INTRODUCTION

En ce jour froid du 7 Décembre 2009, 'analyste est désorienté : il ne trouve pas le lieu de
diffusion cinématographique auquel il tente de se rendre. S’aidant de cartes interactives
via son acces Internet mobile, il cherche dans les rues de Paris I'un des espaces occupés
par le festival cinématographique de Kinotayo. Ce n’est pourtant pas sa premiere visite
dans le cadre de cet événement. Il s’est ainsi déja rendu dans trois des autres espaces
occupés par le festival : un dans le centre-ville de Paris, un autre en banlieue parisienne
et un troisieme en province, a Montpellier. C’'est ce méme jour que I'analyste, une fois
arrivé a bon port, va rencontrer Genevieve, une spectatrice du festival. Genevieve
posséde, au premier regard, les caractéristiques d’une festivaliere cinématographique
« classique » : passionnée, avide d’exclusivités, désireuse de développer son érudition,
encline aux débats avec les équipes de production venues présenter leurs ceuvres.
Genevieve s’avoue toutefois un peu désorientée par rapport a d’autres festivals, qu’elle
qualifie de « plus traditionnels » et auxquels elle a pu participer dans sa carriere de
spectatrice. Le festival de Kinotayo - nommé depuis sa création en 2006 « Festival du
film japonais contemporain a I'’ere du numérique » et devenu, lors de son édition 2011,
« Festival du cinéma japonais contemporain de Paris » — n’est ainsi pas concentré dans
un espace spécifique homogene : grace a un dispositif pointu de diffusion numérique, ses
organisateurs ont entrepris de le disperser géographiquement, le faisant se dérouler
simultanément dans plusieurs lieux en France. Cette simultanéité n’est pas totale: les
mémes films ne sont pas nécessairement diffusés aux mémes horaires dans des salles
différentes. La simultanéité ici considérée tient plus a l'expérience des individus,
spectateurs durant la méme période d'un méme festival et pourtant parfois séparés par
des centaines de kilometres. Cette distance pose la question du sentiment de partage de
I'expérience festivaliere : un spectateur de Montpellier et un autre de Paris auront-t-ils
I'impression de participer a un méme événement? Genevieve reconnait un usage

intense de son Smartphone, téléphone numérique multimédia dit nouvelle génération :
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toutes les informations dont elle a besoin concernant le festival, elle les trouve en
quelques minutes depuis son acces Internet mobile et personnalisé. Questionnée sur la
maniere dont elle vit le festival, elle avoue toutefois qu’il lui est difficile a certains
moments d’avoir I'impression de participer a une telle manifestation, lui préférant
d’autres terminologies, telles « cycle de programmation » ou « événement ». Le rapport
au collectif que Geneviéve associe communément a la notion de festival se trouve donc
ici quelque peu flouté et met en lumiere une interrogation soulevée par la démarche du
Festival de Kinotayo : comment est-il possible pour des individus, par-dela un
éloignement géographique dont les possibilités se trouvent décuplées a travers les outils

numériques, de se sentir ensemble ?

Le Festival de Cannes, lors de son édition 2010, proposait un autre exemple de
simultanéité. La cérémonie d’ouverture ainsi que le film qui la suivait, Robin Hood de
Ridley Scott, se trouvaient grace a des dispositifs numériques diffusés en temps réel
dans de nombreuses salles de cinéma en France. Les technologies de diffusion
numérique permettaient ainsi a de nombreux spectateurs de devenir festivaliers cannois
le temps d’'une séance, partageant non seulement un film en méme temps que les
spectateurs de la Salle Lumiére, mais également 'effervescence médiatique et sociale le
précédant, notamment a travers la célebre montée des marches du palais. Encore une
fois, nous avons ici affaire a une situation questionnant, a travers l’évolution des
dispositifs de diffusion et les reconfigurations géographiques qu’ils permettent, les

limites et perspectives de I'étre ensemble festivalier.

L’enquéte menée dans l'enceinte du Marché du Film de Cannes lors de trois de ses
éditions - 2009, 2010 et 2011 - nous a révélé une réalité plus complexe encore
concernant les extensions individuelles des modes numériques de diffusion. Si les
dispositifs de simultanéité de I'expérience évoqués plus haut ne sont pas parmi ceux ici
développés, le Marché du Film se déroulant dans un espace-temps spécifique et
homogene, la manifestation met en revanche en ceuvre des dispositifs de plus en plus
individualisés de visionnage, fonctionnant le plus souvent en interaction étroite avec les
relais numériques des individus - pour la plupart professionnels de l'industrie
cinématographique. En résulte une appropriation croissante du temps et de I'espace de

la manifestation, de moins en moins dépendante d’'une temporalité fixe des diffusions
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collectives. La question de I'individualité de I'expérience cinématographique en situation
collective se pose alors. Comment une expérience traditionnellement fondée sur une
démarche collective dans une unité de lieu peut-elle, tout en restant cantonnée a cet
espace, se trouver fragmentée ? Plus que les limites et perspectives de I'étre ensemble, ce

sont alors celles du voir ensemble qui sont ici interrogées.

D’un festival a un marché cinématographique international - lui méme rattaché a un
festival, I'analyste se trouve donc ici face a deux dynamiques, a la fois contradictoires et
complémentaires, entrainées par I'évolution des outils numériques de diffusion: un
rapprochement du lointain et une fragmentation du proche. Les deux manifestations, en
mettant en lumiere dans un méme mouvement certaines caractéristiques et enjeux
transversaux de la forme « festival », interrogent I'évolution de la place du spectateur
dans l'expérience cinématographique. Au niveau de l'individu, qu’il soit spectateur
« classique » ou usager professionnel, 'enjeu qui se dessine est le méme: celui de
’évolution des outils de diffusion et de la reconfiguration des rapports sociaux qu'’ils

entrainent dans des espaces-temps spécifiques.

Un certain nombre d’évolutions d’ampleur dans les pratiques et représentations
socioculturelles se sont structurées depuis la fin des années 90 autour de I'évolution des
outils numériques et notamment autour des relais mobiles individuels, entrainant une
évolution du rapport au temps et a I'espace sociaux. Hartmut Rosa, en analysant les
phénomenes d’accélération technique dans son ouvrage Accélération. Une Critique
sociale du temps, postule que les technologies « compressent I'espace ». Le temps serait
quant a lui dilaté dans des dimensions parfois contradictoires: les technologies en
feraient gagner tout en en consommant beaucoup également. Quelles conséquences les
multiples dynamiques que nous avons évoquées plus haut ont-elles sur les rapports
qu’'entretiennent les spectateurs avec les films et I'expérience des salles de cinéma ?
Andréanne Paquet (2003, p. 37) a mis le doigt sur une premiere forme historique de
« déritualisation » de la sortie au cinéma ayant été entrainée par l'apparition de la
vidéocassette et des supports de diffusion individualisés. En plus d’'une réappropriation
de la temporalité du visionnage, cette forme de déritualisation consiste en une
fragmentation du collectif de la sortie en salles en spheres plus réduites, le stade le plus

« extréme » en étant le visionnage individuel dans le strict domaine de la sphére privée.
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Cette forme de déritualisation, principalement permise aujourd’hui par les supports
DVD et Blu-ray, est toutefois conditionnée par des relais de diffusion majoritairement
fixes. Or, c’est désormais du c6té de la dématérialisation des supports des ceuvres que les
outils numériques de diffusion nous révelent la principale dimension qu’ils ont insufflée

a l'individualisation : la mobilité.

« La transition vers la mobilité individuelle communicante et ses nouveaux
rapports au temps, aux lieux, au corps, aux autres et a I'environnement,
induit non seulement une nouvelle vague d’innovations dans les outils et les
services, mais également une transformation en profondeur des acteurs. »

(Amar, 2010, p. 194)

La réappropriation individuelle de I'expérience cinématographique permise par les
outils de diffusion numériques s’inscrit-elle dans la continuité de celle permise par son
illustre ancétre analogique, la VHS, ou s’inscrit-elle dans une dynamique résolument
nouvelle ? Il nous faut, pour aborder cette question, nous interroger tout d’abord sur ce

que sont les outils numériques et le contexte dans lequel ils s’inscrivent.

Une « ére numérique » ? Eléments de contextualisation

Comment appréhender non seulement les évolutions récentes du rapport entre
individus et cinéma, mais plus largement la nature des évolutions sociales, culturelles et
technologiques ayant marqué le début du XXléme siecle? En ce genre de contexte
marqué par la complexification rapide des outils et comportements, il est difficile
d’éviter les discours et raccourcis naifs postulant I'idée d’une révolution. Les discours
entourant les évolutions numériques sont pour la plupart positivistes: dans ce que
Claude Lévi-Strauss appelle une «société chaude » (1999, p. 122), la symbolique de
I'innovation est en effet au centre du fonctionnement politique, social et culturel.
L’analyse des évolutions numériques de début de XXIeme siecle est délicate car sous la
terminologie trop souvent utilisée de la nouveauté se cachent des dynamiques
mouvantes qui, a défaut de présenter une véritable nouveauté, se reconfigurent en

évoluant a des rythmes divers. Le tableau global, s’il est animé d’'un mouvement notable,
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demeure peint a 'aide des mémes outils immuables. Les dynamiques et comportements
sociaux liés a l'usage des outils numériques, si souvent décrits en invoquant I'idée d'une
rupture avec le passé, n’ont dans I'essentiel rien de fondamentalement nouveau : c’est
leur ampleur qui est inédite, pas leur nature profonde. Le nouveau n’est alors en fait
qu'une reconfiguration de l'existant, ce que Georges Amar appelle une «réécriture

innovante du passé » (2010, p. 21).

Un ouvrage tel I'étude collective Cinéma et dernieres technologies est a ce titre
rétrospectivement assez heuristique. Paru en 1998, il serait alors, selon une stricte
vision positiviste et au vu des évolutions technologiques numériques ayant depuis vu le
jour, désormais obsoléte. Or, les auteurs - qui y préferent le terme « derniéres » a celui
de « nouvelles », plus communément utilisé - y évoquent des dynamiques structurelles
dépassant la simple ponctualité des évolutions technologiques alors en cours. Pourquoi
un tel ouvrage garde-t-il sa pertinence une fois placé dans un contexte postérieur ou la
majorité des évolutions technologiques sur lesquels il basait son analyse ont été
dépassées ? Il s’agit la d’un interrogation se situant au fondement de notre approche :
par-dela la spécificité des évolutions technologiques et des reconfigurations des
pratiques sociales et culturelles qu’elles opérent se trouvent des dynamiques et
représentations plus profondes, dont la structure se retrouve quel que soit le contexte
historique étudié. Nous n’approcherons pas les évolutions apportées par les outils
numériques tant en termes de nouveauté qu’en termes d’extensions, de reconfigurations

et de continuités. Comme l'indique Jean-Claude Passeron :

« Le sociologue devrait laisser a la transe futurologique les scénarios de
science-fiction. Mutation comme révolution sont de ces mots pondéreux qui
retombent avec régularité sur les pieds des sociologues imprudents (...). »

(1991, p. 299)

Genesis P. Orridge, chanteur du groupe pionnier de la musique industrielle Throbbing
Gristle, a décrit a plusieurs reprises la maniere dont le numérique dessert selon lui
I'idéal du groupe de musique, notamment a travers le risque accru de délitement du lien
entre les individus. Est-ce un constat que I'on peut développer au-dela du strict contexte

musical dont il est ici fait mention et appliquer au domaine cinématographique ? La
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réalité est, comme souvent, plus complexe et nuancée. Dans quelle mesure les outils
numérique, au-dela de discours globalisants, éloignent-ils et rassemblent-t-ils a la fois
les individus a travers des dynamiques diverses mais complémentaires ? La nuance de
ce questionnement ne se trouve pas dans I'un ou l'autre de ces deux poles, mais bien
entre les deux, dans la complexité inédite des interactions et mouvements entre le

collectif et I'individu, les spheres du public et du privé.

Laurence Allard, a travers son concept « d’extimité a facette des individus » (2009, p.
64), s’efforce de saisir un aspect fondamental de cette complexité. Elle parle ainsi d’'une
identité cubiste des individus en régime numérique et tout particulierement concernant
les digital natives, générations ayant grandi avec I'’émergence de ce qui est
communément appelé les « nouvelles technologies ». Cette idée d’identités individuelles
multidimensionnelles et en perpétuel mouvement, découlant d’'un éclatement des
traditionnelles frontieres des spheres de sociabilité et de I'acces a I'information, rejoint
celle, développée par Michel Maffesoli, du passage de 'identité aux identifications (2004,
p. 87) dans ce qu’il nomme l'ére post-moderne. Pour I'auteur, I'individu n’a désormais
plus une identité linéaire dépendante des traditionnelles spheres sociales. Il peut au
contraire, a travers la porosité sociale croissante permise par I'évolution des outils de
communication, élargir de maniére inédite ses interactions, effectives ou symboliques, et
construire son identité en puisant dans des sources de plus en plus diverses. Les médias
numeériques que sont les réseaux sociaux virtuels ou la blogosphere constituent alors,
dans la continuité de ces concepts, une plateforme permettant le déploiement de
I'individualisme expressif (Allard, 2009, p. 66). Nous pouvons discerner d'un c6té tout
un aspect structurel de I'évolution permise par les médias numériques en ce qu'ils
influencent les représentations, les questionnements et les canons esthétiques d’'une
période. Le site web de vidéo en streaming Youtube offre un bon exemple de cet aspect
en ce qu’il s’agit d'un média influencé a la base par l'imaginaire et l'esthétique
cinématographiques, influencant a son tour la création cinématographique par les
spécificités et potentialités de son format. Il y a la un véritable effet circulaire, une
boucle de rétroaction dont chaque format se nourrit, conditionnant au passage
I'évolution des imaginaires spectatoriels. Il y a de l'autre c6té un aspect plus ponctuel
permis par ces médias numérique : c’est la diffusion croissante de la parole accordée aux

spectateurs, l'interaction étendue qu’elle permet entre les individus et la chaine
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cinématographique, et I'influence ainsi exercée sur le processus de création des ceuvres.
Nous reviendrons sur ce double aspect des médias numériques plus tard dans cette

recherche.

L’un des principaux effets du développement des outils numériques semble donc étre

I’hybridation croissante des spheres sociales traditionnelles qu’ils entrainent.

« L’optimisation de la mobilité d'un territoire n’est plus la recherche du mode
idéal, mais la variété elle-méme, intégrant modes rapides et lents, mécanisés

et doux, individuels et collectifs (et leurs mix), etc. » (Amar, 2010, p. 19)

Ce dont il est ici question est la mise en correspondance croissante des réseaux et
individus que Georges Amar nomme la « multimodalité ». L’appellation «ere
numérique » serait alors une maniere de désigner une période avant tout caractérisée
par la transversalité culturelle. Laurence Allard décrit cette notion comme relevant d’'une
« culture de I'échange généralisée qu’il s’agit de préciser comme culture du transfert »,
avant tout caractérisée par des « pratiques symboliques et matérielles de transfert de
contenus expressifs » a travers les possibilités offerts par les outils numériques (2009, p.
60). La non-linéarité devient ainsi un concept-clef pour saisir les évolutions des
pratiques spectatorielles liées aux outils numériques. La notion d’hyper-média est a ce
titre éclairante. Pour Jacques Rhéaume, les hypermédias « se définissent par leur mode
non-linéaire ou non-séquentiel de conception et de lecture de textes (hypertextes),
d’une part, et de portions d’informations audiovisuelles (hypermédias), d’autre part ».
Si la notion d’hypermédias préexiste aux supports informatisés, I'usage des technologies
numériques lui a résolument conféré une ampleur inédite, devenant l'une des

principales modalités d’acces et de gestion de I'information.

A quoi correspondent exactement les outils recoupés sous l'appellation « nouvelles
technologies » 7 Quelle réalité et quels imaginaires cette terminologie porte-t-elle ? Le
concept de dématérialisation numérique est un concept multidimensionnel, désignant

plusieurs réalités parfois contradictoires. La définition par le site web collaboratif

1 Voir « Les hypertextes et les hypermédias »,
http://www.sites.fse.ulaval.ca/reveduc/html/voll/no2 /heth.html
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Wikipedia des « nouvelles technologies » est analysable dans la mesure ou elle permet
d’approcher ce que cette notion recoupe dans le discours commun et l'imaginaire
collectif. Wikipedia étant statistiquement l'une des sources d’informations les plus
utilisées sur Internet et I'écriture des articles y étant accessible a tout individu doté
d’'une connexion, ce n’est pas la justesse objective de la définition qui nous intéressera
ici mais, au contraire, ses approximations et zones de flou théoriques. Ce type de
définition nous permet de saisir la maniere dont certains pans de discours concernant la
thématique technologique s’ancrent dans un imaginaire collectif parfois contradictoire.
Un exemple de ce type de contradiction peut étre mis a jour dans cette citation de
Georges Amar : « les changements de paradigmes sont des révolutions, sans pour autant
faire table rase du passé» (2010, p. 31). L'auteur entend y utiliser le concept de
révolution en I'expurgeant de la notion de changement radical qu’il implique. Pourquoi

ne pas alors simplement utiliser la terminologie d’évolution ?

« Mutation ? Révolution ? Il y en a tant eu ici et la, qui n’apparaissent plus,
rétrospectivement, dans 'histoire de la culture ou de la technique que
comme figures transitoires d’'une évolution dont les contemporains se
faisaient une idée dont la naiveté et I'’émerveillement nous font aujourd’hui
sourire. Le désir s’assister en direct a un chambardement qui marquera

'avenir, pour le meilleur ou le pire, est de toutes les époques. » (1991, p. 299)

La définition proposée par Wikipedia, en date du 26 Décembre 20102, opere un
rapprochement fort entre la notion de nouvelles technologies et celle, plus spécifique, des

NTIC (Nouvelles Technologies de I'Information et de la Communication) :

L'expression médiatique « nouvelles technologies » concerne des domaines tres

évolutifs et divers des techniques, pouvant tout aussi bien recouvrir :

- au sens large, toute la « haute technologie »
- au sens étroit, les nouvelles techniques de l'information et de la
communication (NTIC) (Internet, iPhone, station Nano Mod, protocole

Bluetooth...) (...)

2 http:/ /fr.wikipedia.org/wiki/Nouvelles_technologies
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Les NTIC regroupent les innovations réalisées en matiere de volume de stockage
et de rapidité du traitement de l'information ainsi que son transport grdce au
numérique et aux nouveaux moyens de télécommunication (fibre optique, cdble,
satellites, techniques sans fil). Leur impact s'étend sur de multiples domaines,
notamment sur notre mode de vie et notre économie. Les secteurs de production
et d'utilisation de ces nouvelles techniques acquiérent une part croissante du PIB
des économies développées et émergentes, d'ou le concept de « nouvelle
économie » ou « économie du savoir ». Cela ne fait pas disparaitre 1'économie
traditionnelle, mais fait du savoir et de la connaissance, des éléments clés de la

compétitivité économique.

Cette définition ne donne toutefois a aucun moment une explication précise du terme
«nouvelles », en dehors d'un vague « toute technique a nécessairement été nouvelle au
début de son histoire ». Un paradoxe terminologique se fait ici jour dans I'imaginaire
collectif, inhérent a toute utilisation du concept de la nouveauté. La nouveauté n’existe
que par rapport a un contexte précis. C’est pourquoi nous n’utiliserons pas, dans le cadre
de ce travail, I'appellation nouvelles technologies. Nous lui préférerons la terminologie, a
la fois plus ciblée et flexible, d’évolution des outils numériques car il s’agit la du domaine
qui nous intéressera tout particulierement : 'évolution des modes de dématérialisation
numérique des données et ses conséquences sur les pratiques des individus. Nous
n’utiliserons ainsi pas la terminologie des NTIC, recoupant un domaine d’application
plus large que celui des technologies numériques. Il est toutefois a noter que la notion
d’outils numériques désigne parfois également dans 'imaginaire collectif un domaine
d’application arbitraire : a titre d’exemple, ce qui est recoupé sous cette notion exclut
souvent le cas du Compact Disk, format numérique ayant historiquement succédé aux
disques vinyle comme support privilégié par I'industrie musicale. Si le Compact Disk
fonctionne sur le principe de la dématérialisation des données, son format reste matériel
dans la maniere dont il est utilisé et échangé. Il faudra attendre que les progres de
I'informatique permettent aux individus d’extraire les données en question et de les
transférer sans support matériel contraignant pour que le concept de dématérialisation
entre dans les représentations des individus au sens large. Le domaine d’application ici
évoqué, lorsqu’il est question d’outils numériques, semble donc plutot étre celui

commen¢ant a la fin des années 90 avec les débuts de la diffusion grand public
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d’Internet, des relais multimédias personnalisés et des outils de création numériques.
Un flou terminologique certain entoure la vitesse a laquelle les innovations numériques
voient le jour, ce qui nous conduira dans cette recherche a une vigilance sémantique

constante.

Nous nous focaliserons, dans le cadre de cette recherche, non sur les outils numériques
de création, mais plutot sur I'évolution des outils numériques de diffusion. Il est
certain que les modes de diffusion influencent en partie les créateurs et que les outils de
création vont conditionner dans une certaine mesure les modes de diffusion. Il va
toutefois s’agir ici de se concentrer sur I'expérience du spectateur, sur la maniere dont il
est confronté aux ceuvres, c’est a dire a travers les maniéres dont ces derniéres sont
diffusées. Nous laisserons donc la technologie 3D et les techniques numériques de
création d’'images en-dehors du cceur de l'analyse, méme si elles questionnent par
ailleurs des notions importantes de l'expérience spectatorielle, comme le rapport au
croire et la question de l'interaction avec I'ceuvre a travers les techniques d’immersion
sensorielle. Nous mentionnerons la technologie du relief uniquement pour illustrer le

fonctionnement des discours entourant les innovations numériques.

Cette notion d’outils numériques de diffusion recoupe principalement, a la base, deux
volets : I’évolution des technologies de diffusion, mais également celle des stratégies de
diffusion. Ces stratégies, reposant sur l'essentiel sur 'usage des médias numériques,
sont notamment marquées par le phénomene de self distribution dont les possibilités se
trouvent exacerbées depuis la mise en place et la diffusion des médias numériques et la
complexification des spheres de sociabilité permise par des outils tels que myspace,
facebook, twitter ou la blogosphere. Elles permettent aux créateurs de contourner les
contraintes industrielles traditionnelles et de construire un public en amont. Un cas
célebre de ce contournement des contraintes traditionnelles des industries culturelles
est celui du site web My major company, permettant a tout individu de participer a la
production d’'une ceuvre cinématographique. Aujourd’hui, les publics ont tendance a
cumuler de plus en plus trois aspects, interagissant a travers une complexité croissante.
[Is sont a la fois consommateurs, prescripteurs et producteurs. Un véritable
« actionnariat » du public qui se substitue de plus en plus a la fonction de production.

Cela nous renvoie a la notion de crowdsourcing : faire de la foule une source en lui
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donnant les moyens de s’'impliquer activement dans un processus socioculturel ou elle

était traditionnellement cantonnée a un réle de spectateur.

« Dans l'histoire des techniques et de I'innovations technologique, Internet et
le mobile sont exemplaires de ce qu’'on appelle le user-turn, qui introduit

I'usager dans le processus d’innovation. » (Allard, 2009, p. 63)

Les publics sont aujourd’hui plus que jamais engagés dans un processus de redéfinition
de leur propre statut et de celui des auteurs. Plus que jamais, les spectateurs se sont
constituent en communautés de consommateurs interconnectés. « Le XXIéme siecle sera
celui de la personne augmentée », nous dit Georges Amar (2010, p. 70). L'auteur y
associe ce concept a celui de I'empowerment, aussi appelé «autonomisation », qu’il
définit comme «la prise en charge de l'individu par lui-méme, de sa destinée
économique, professionnelle, familiale et sociale » (2010, p. 47). Nous n’étudierons pas
ici les stratégies numériques de diffusion en tant que telles, mais plutdot les manieres
pour les individus de s’en faire les récepteurs, principalement a travers l'acces a

I'information permis par les relais individuels mobiles.

L’évolution des dispositifs numériques de diffusion recoupe deux aspects : les dispositifs
numériques de diffusion professionnels et les outils numériques dits « grand public »,
principalement les relais personnalisés de I'Internet mobile. Ces deux sphéres ne sont
pas hermétiquement distinctes car elles partagent certains outils et s’influencent I'une
'autre : 'innovation se structurera principalement dans la sphere professionnelle - plus
exigeante en technique - avant de se diffuser dans la sphére « grand public », tandis que
dans cette derniere se structureront les usages et manieres d'utiliser les outils qui
conditionneront la nature des innovation réalisées en amont. L'Internet mobile reste un
terrain nouveau, plus récent dans son développement et sa diffusion que I'Internet fixe.
Ce dernier a, tout au long des années 2010, suivi un processus de diffusion continue :
I’étude « L’audience de l'Internet en France », réalisée par la société Médiamétrie en
Avril 2010, nous indique que 67,1% de la population frangaise a acces a Internet. En
2008, ce chiffre s’élevait a 60%. Le développement des utilisateurs de I'Internet mobile
et la diffusion de ses relais semblent suivre au fil des années une évolution analogue.

Dans son article « Pragmatique de I'Internet mobile - Technologies de soi et culture du
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transfert » (2009), Laurence Allard revient sur quelques statistiques, issues d’études
réalisées a la fin des années 2008, concernant les usages de I'Internet mobile a travers le
cas de la téléphonie et principalement de celui des Smartphones, portables numériques
multifonctions. Une étude commandée en 2008 par I’Association Francaise des
Opérateurs Mobiles nous apprend ainsi que « 13% des Francais de 12 ans et plus ont, en
2008, une carte ou une clé pour la connexion a Internet de leur ordinateur via les
réseaux de téléphonie mobile » et que « 22% font un usage Internet (e-mail ou web) de
leur mobile » (Allard, 2009, p. 60). Si I'on se concentre sur la tranche d’age des 12-24
ans, ce taux d’'usage Internet du mobile monte d’ailleurs a 34%. Deux ans plus tard,
I'étude « Mobile Consumer Insight », réalisée par Médiamétrie en Mai 2010, nous
indique que le taux dans la population frangaise de mobinautes, utilisateurs Internet
mobiles, s’éleve a 29,1%. Le taux plus spécifique de possesseurs de Smartphones s’éleve
quant a lui a 20%. Nous voyons, a travers ces chiffres, que les usages mobiles d’Internet
et des outils numériques concernent une partie non seulement importante, mais
également croissante de la population, et plus particulierement les plus jeunes tranches
d’age. La problématique des démarches multimédias et multisupports est également
essentielle, les outils dont il est ici question étant voués a un fonctionnement basé sur
I'interaction avec une multitude d’autres supports. L’étude « Les chiffres-clés du
mobile »3, commandée par I'Association Francaise des Opérateurs Mobiles en 2007,
s’axe spécifiquement sur cette problématique du multi-équipement, notamment entre
ordinateur et mobile. On y apprend ainsi que « 49% des Frangais ont a la fois un mobile
et un ordinateur connectés a Internet. Chez les 12-20 ans, ce pourcentage monte a
70% » (Allard, 2009, p. 60). Cet aspect multimédia des usages et représentations des
individus en régime numérique mobile a été I'une des interrogations principales dans la

mise en place de ce travail de recherche.

La problématique

La problématique qui sous-tend ce travail de recherche, réalisé en partenariat avec la
région PACA et le Marché du Film de Cannes, se fonde sur un constat simple.

L’expérience cinématographique constitue traditionnellement ce que nous pourrons

3 MENRATH J., JARRIGON A, 3¢me enquéte TNS-Sofres-AFOM
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appeler une activité sédentaire. L’acte de voir un film, que ce soit dans le cadre du réseau
classique des salles, d'un festival ou méme dans le cadre de la sphere privée, suppose
I'essentiel du temps un rapport spécifique a l'autre, le co-spectateur, ainsi que

I’établissement d’'une norme collective de visionnage.

« (Le moment des premieres sorties au cinéma) est aussi celui d'un
apprentissage singulier qui prend la forme de ce que I'on pourrait appeler
une socialisation spectatorielle. Car, pour I’enfant, spectateur de cinéma pour
la premiére fois, il va falloir, s’il veut profiter du spectacle, commencer par
apprendre a s’asseoir dans un fauteuil trop grand pour lui, domestiquer,
durant pres de deux heures, son corps pour ne pas trop gesticuler, apprendre
a contenir ses réactions les plus excessives face au film, regarder I'écran et
principalement I'écran, méme si l'envie démange de se retourner pour

regarder les autres regarder. » (Ethis, 2009, p. 6)

Emmanuel Ethis met ici en lumiere les caractéristiques fondatrices de ce qu’Andréanne
Paquet nomme le « rituel de la salle obscure » (2003, p. 42). A I'origine de 'expérience
cinématographique de trouve ainsi une domestication des corps, une véritable

sédentarisation consentie de 'individu.

« Le rituel est un phénomeéne propre a 'ensemble des sociétés : il fait appel a
quelque chose de fondamentalement humain, soit 1’élaboration de

représentations collectives. » (Paquet, 2003, p. 45)

Andréanne Paquet propose une définition du rituel applicable a la sortie au cinéma :

« Un événement qui sort du quotidien par des marques de séparation et qui,
par une action répétée, condensée, médiatisée, en faisant appel a la parole et
au mythe, met en acte les valeurs et axiomes d’une société ou d’'un groupe
donné, les réaffirme tout en les questionnant et en les redéfinissant. » (2003,

p. 42)
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Le rituel suppose une constance de la part des individus, qu’elle soit temporelle ou
procédurale. C'est cette constance qui est, plus que jamais en régime numérique,
questionnée et mise a I'épreuve. Les outils numériques permettent a l'individu de
s’approprier l'espace et le temps avec une ampleur inédite: ils permettent non
seulement une reconfiguration spatiale de la «cartographie spectatorielle », mais
également une reconfiguration temporelle des rituels cinématographiques. Comme nous
I'avons vu précédemment, la période s’ouvrant avec le début des années 2000 semble
étre avant marquée socialement et culturellement par des dynamiques

multidimensionnelles de mobilité.

Georges Amar s’est penché sur les manifestations et caractéristiques de ces dynamiques
et de leurs évolutions. Ce que 'auteur nomme le « paradigme de la mobilité » trouve
son sens, selon lui, dans une tendance ayant acquis une ampleur inédite a travers les
innovations techniques et numériques du début du XXleme siecle: « considérer la
mobilité comme moment de vie propice a la vie sociale » (2010, p. 71). Reprenant la
notion moderne de paradigme telle que théorisée par I'historien des sciences Thomas
Kuhn dans son ouvrage La structure des révolutions scientifiques (1962), Amar la décrit
comme une « conception théorique dominante d'une époque, admise et intériorisée
comme la norme par la communauté scientifique, qui détermine la maniere
d’appréhender la réalité » (2010, p. 30). C’est avec la notion de paradigm shift, que nous
pourrons traduire par changement de paradigme, qu’il sera alors possible de
« caractériser des périodes de transformation globale d'un champ de connaissance et de
compétence » (Amar, 2010, p. 31). L’auteur résume cette dynamique, affectant
simultanément de multiples spheéres sociales, dans un concept simple: habiter la

mobilité.

«Tiré par la crise écologique latente de la mobilité et poussé par la
développement rapide des technologies de [linformation et de la
communication (TIC), se produit sous nos yeux un véritable changement de
paradigme : une évolution profonde et simultanée des usages, des outils, des
acteurs, et finalement des valeurs - voire des imaginaires - de la mobilité

urbaine. » (Amar, 2010, pp. 15-16)
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Amar, afin d’illustrer les effets structurels de ce paradigme, va jusqu’a parler de la figure
d’'un Homo Mobilis, véritable régime comportemental s’étant massivement inscrit dans

les pratiques et imaginaires au début du XXIéme siecle dans les pays développés.

C’est la que réside le cceur de notre problématique : la tension entre le sédentarisme
traditionnel de I'expérience cinématographique, d’'une part, et le nomadisme
croissant des pratiques spectatorielles, d’autre part. Cette tension revét de multiples
dimensions. Il serait a ce titre heuristique pour l'analyste de se pencher sur la
consommation privée des ceuvres, moins sujette aux contraintes comportementales que
la salle de cinéma, ainsi que sur la corrélation existant entre les conditions de I'attention
face au film et 'usage des technologies numériques, fixes ou mobiles. Regarde-t-on un
film de la méme maniére des lors que, dans le cadre de la sphere privée, I'acces a la
sphere collective interactive via les réseaux sociaux virtuels et a la source illimitée
d’'informations que constitue Internet incite a interrompre le visionnage a la moindre
lassitude ou interrogation ? Cette problématique de I'attention spectatorielle
individuelle en régime numérique serait intéressante a traiter mais elle ne constitue pas
le propos de cette étude. Celle-ci a pris le parti d’adopter un angle opposé et
complémentaire, a savoir les manieres pour les individus non pas d'importer des
dimensions collectives et publiques dans le cadre de leur sphére privée, mais bien au
contraire d'importer dans le domaine collectif public des pans de cette sphere privée. Ce
sont ces manieres pour les spectateurs, en situation collective et plus particuliérement
festivaliere, d’hybrider les espaces et les temporalités qui vont ici nous intéresser. Nous
ne nous pencherons donc pas sur I'usage des outils numériques de diffusion dans le cas
de la sphere privée, mais au contraire sur leurs usages dans le cadre de spheres
publiques collectives. De quelles manieres les outils numériques influencent-ils nos
manieres de vivre et de nous représenter nos rapports au monde, ici dans le cas plus

spécifique de I'expérience cinématographique collective ?
L’évolution des usages technologiques et des modes de consommation entraine une

reconfiguration des lieux de sociabilités et des pratiques des spectateurs. Emmanuel

Ethis interroge cette évolution a travers I'exemple des vidéoclubs :
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« Sans doute faut-il se demande cependant pour combien de temps encore
ces derniers conserveront leur double qualité de lieux de sociabilité ou 'on
échange sur ce que sont les films a voir, et d’espaces ou les étals nous font
visuellement prendre conscience de tout ce que I'on a déja vu et de tout ce

qu’on pourrait voir. » (2009, p. 50)

Traditionnellement, chaque lieu est socialement attaché a une activité spécifique. Ne dit-
on pas « aller au cinéma » pour signifier tant le fait de se rendre dans I’espace d'une salle
de projection que celui d’y regarder un film? A travers les évolutions numériques
offertes aux dynamiques sociales de mobilité, cette vision classique se trouve confrontée
a une mutation certaine. « Le mouvement fait les lieux autant que l'inverse » (Amar,
2010, p. 51). Georges Amar, en distinguant la mobilité de la notion de transport, pousse
le raisonnement plus loin : « au lieu de voir le mouvement comme entre deux lieux fixés
a l'avance (origine et destination), il faudrait considérer, a l'inverse, les lieux comme

entre deux mouvements » (2010, p. 54).

Emmanuel Ethis évoque une dynamique importante soulevée par l'usage grandissant
des technologies numériques par le «grand public»: la mobilité croissante et
multidimensionnelle des spectateurs, a laquelle 'usage des technologies numérique

confere une ampleur inédite.

« Se dessine de la sorte une cartographie des déplacements cinéphiles repérés
entre deux podles extrémes: le lointain et l'ultra-proximité. Le premier
correspond au développement tres important des déplacements des
amateurs de cinéma vers les villes festivalieres qui leur proposent, le temps
d’'une manifestation, un éventail généralement thématique de films pour
lesquels ils ont une appétence particuliere. (...) Une grande partie de ces
mémes spectateurs ont parallelement développé une relation synchronisée
avec I'évolution des technologies domestiques de diffusion du cinéma, ce qui
leur permet d’entretenir une ultra-proximité avec leurs films favoris de plus
en plus personnalisée. Téléphones portables, ordinateurs portables, consoles

de jeux type PlayStation apparaissent aujourd’hui comme autant de fenétres
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nomades ouvertes sur des fictions audiovisuelles que I'on peut convoquer a

I’envie. » (Ethis, 2009, p. 49)

Sur quelles spheres collectives spectatorielles se focaliser pour interroger au mieux les
dynamiques ici mentionnées ? Les dispositifs de diffusion numérique n’ont a priori pas
d’impact sur I'expérience spectatorielle s’ancrant dans la diffusion classique en salles car
le rapport a I'image et au dispositif reste, a peu de choses pres, le méme : un public face a
un écran. Le changement reste pour I'essentiel industriel en ce qu'’il n’est plus sujet aux
contraintes de transport liées aux supports analogiques et revient moins cher. C'est
pourquoi nous avons ici entrepris d’analyser I'impact de I’évolution des modes de
diffusion dans un contexte différent de réception spectatorielle cinématographique :
celui de la forme « festival », sollicitant des temporalités de la réception et un rapport
au collectif quelque peu différents. De nombreuses études ont été réalisées sur les
pratiques de téléchargement, I'usage des ordinateurs portables et les technologies de
home cinema, mettant 'accent sur les dimensions évolutives de diffusion et de la
réception de I'ceuvre elle-méme. Or, cantonner le processus de diffusion au simple cadre
de I'ceuvre est restrictif : ce processus implique tout aussi bien les modalités de 'acces a
I'information par les publics que les maniéres pour I'industrie de déléguer le pouvoir de
séduction du film a toute une série de supports et formats dérivés. L’expérience
festivaliere ne se limite ainsi pas au visionnage proprement dit: elle réside également
dans les modes de sociabilité I'entourant, un certain rapport a I'exclusivité des ceuvres,
une contextualisation particulierement liée a la programmation de I'événement, ou
encore une immersion spectatorielle accrue qui opere une rupture forte avec le
quotidien. La dimension de ritualité cinématographique, telle que définie par Andréanne
Paquet, ne concernerait ainsi pas seulement le visionnage collectif de I'ceuvre lui-méme,

mais également tout le contexte et I'environnement |'entourant.
« Le cinéma retrouve (sa) gloire perdue lors des festivals et des premieres, la
ou la présence des vedettes, des réalisateurs et des grands noms de la société

lui redonne sa plus value de fébrilité et d’excitation. » (Paquet, 2003, p. 47)

Nous reviendrons en détails plus tard dans cette étude sur ces caractéristiques de la

forme festivaliere et les travaux sur lesquels nous nous appuyons. Nous postulons ici
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que si les outils numériques de diffusion n’ont pas d’influence notable sur l'acte de
visionnage en salle lui-méme, ils ont en revanche une influence importante, a travers les
modes de sociabilité et d’acces a l'information qu’ils permettent, sur l'activité
spectatorielle se développant en amont et en aval de ce visionnage. Le terrain festivalier
s’avere étre un espace idéal ou étudier les manieres dont cette activité spectatorielle
hors-visionnage se déploie et se structure: c’est pourquoi les entités festivalieres
constituent le terreau primordial de notre recherche. Si I'expérience du festival
correspond a un état « d’anti-structure » (Paquet, 2003, p. 48) par la rupture qu’elle
opére avec le quotidien, comment peut-on appréhender I'évolution de l'’expérience
spectatorielle induite par l'usage des technologies d’omniscience que sont les outils
numériques, tels les relais Internet mobiles, qui atténuent ce phénomeéne de rupture en
maintenant un lien constant avec l'extérieur ? C’est dans cette démarche hybride que

réside le fondement de notre questionnement.

En quoi nos deux terrains d’enquéte, le Marché du Film de Cannes et le Festival du film
japonais contemporain de Kinotayo, représentent-ils deux facettes d'une méme
problématique ? Chronologiquement, nous pouvons déterminer un certain « ordre »
dans la maniere dont ils se sont structurés. Si le Marché du Film était des le départ notre
terrain d’étude principal, I'une des entités souches de ce projet de recherche, la nécessité
d’'un terrain supplémentaire s’est rapidement faite sentir. Notre objet d’étude étant
multidimensionnel, le Marché du Film s’est avéré couvrir une partie de notre
problématique qui, si elle était essentielle, n’en demeurait pas moins partielle. Le festival
du film japonais contemporain de Kinotayo s’est alors imposé comme un terrain

pertinent pour compléter notre démarche analytique.

Le Marché du Film, entité trés perméable aux innovations technologiques, nous a
permis d’analyser l'évolution des manieres dont ses usagers font 'expérience d’'une
forme festivaliere « traditionnelle » - c’est a dire structurée autour d’'un espace-temps
spécifique, homogene et unitaire - a travers l'usage de dispositifs numériques de
diffusion, qu'ils soient personnels ou mis a disposition par I'’événement. Dans ce volet de
I'enquéte, que nous qualifierons de « micro-festivalier », nous analysons l'effet que
produisent les modes numériques de diffusion sur I'expérience festivaliere a travers

leurs usages par les spectateurs, notamment dans le cas de ce quEmmanuel Ethis
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appelle les « écrans nomades » (2009, p. 50). Une question ressortira principalement de
ce volet: celle de l'exclusivité et de la valorisation. Qu’est-ce qui, par-dela les
perspectives offertes d’individualisation et de dispersion de l'espace des échanges,
constitue la valeur ajoutée symbolique qui permet au Marché du Film de demeurer une

entité homogene ?

Le Festival de Kinotayo nous a permis d’analyser, au contraire, I'effet des technologies
numériques de diffusion sur 'entité festivaliere elle-méme. Kinotayo peut étre considéré
comme une forme festivaliere non traditionnelle dans la mesure ou il s’agit d’'une forme
« dispersée ». Grace a un dispositif de diffusion numérique nommé Smartjog, le festival a
pu entreprendre de déstructurer son espace avec une ampleur que les technologies
analogiques de diffusion ne lui permettaient pas. L’espace-temps de Kinotayo n’est ainsi
pas unitaire, mais structuré autour d’'une multitude de pdles géographiques souvent tres
éloignés les uns des autres. Cette situation pose une question simple: celle de
I'imaginaire d’appartenance festivaliere. Comment deux spectateurs visionnant un
méme film au méme moment mais séparés par des centaines de kilometres pourront-ils
développer un sentiment de synchronisation de I'expérience et d’appartenance a une
méme entité ? Le festival de Kinotayo est ainsi un véhicule idéal pour se demander en
quoi les dispositifs numériques de diffusion permettent a la question de I'appartenance
festivaliere de se déployer de manieres renouvelées et ce, dans ses multiples
dimensions : symbolique, matérielle, incarnée, hétérogene, revendiquée, etc. Dans ce
violet de I'enquéte que nous qualifierons de « macro-festivalier », nous analysons |'effet
que produisent les modes numériques de diffusion sur I'expérience festivaliere a travers

leurs usages par 'entité festivaliére elle-méme.

A travers ces deux volets de 'enquéte, nous avons ainsi tenté d’appréhender une méme
problématique par deux angles différents constituant ses deux pdles complémentaires :
le spectateur et I'entité festivaliere. La démarche a consisté a appréhender les évolutions
de l'expérience festivaliere d’'une part par le truchement des usages numériques
développés par les spectateurs, puis d’autre part par celui des usages développés par

'entité festivaliere elle-méme et leurs effets sur la symbolique spectatorielle.
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Anticiper la pratique d’autrui, la maniere dont la réception d’'une proposition de service
va s’effectuer, est une dynamique incontournable dans les sphéres technologiques. La
question de 'anticipation des comportements spectatoriels en régime numérique est
donc primordiale pour I'industrie cinématographique, mais également et surtout d’'une
grande complexité. La création et le développement du rapport des publics a I'ceuvre
filmique sont historiquement une co-création entre I'industrie cinématographique et les
spectateurs : nous avons d’un c6té le développement de dispositifs et d'imaginaires liés
aux ceuvres, de l'autre les pratiques se structurant autour de ces dispositifs et les
manieres de s’approprier ces imaginaires. Ces deux dynamiques se nourrissent 'une de
I'autre. La maniéere pour les spectateurs de s’'impliquer dans ce processus mutuel est
aujourd’hui, comme nous 'avons vu, en complexification. L'interrogation découlant de
notre problématique générale sera donc double. Que font les outils numériques de
diffusion aux dispositifs festivaliers et a leurs usagers ? Quelle influence cette évolution
a-t-elle alors sur la maniere dont les spectateurs font 'expérience de I’espace-temps
festivalier ? Andréanne Paquet associe la forme «festival» a une sorte de re-
ritualisation de la pratique festivaliere. Ce constat correspond a une vision de
I'expérience festivaliere que nous considérerons comme classique, concentrée en un
espace-temps clos et spécifique. Comme nous le verrons, 'usage des technologies
numériques de diffusion, autant par l'institution festivaliére que par les festivaliers, met
a I'épreuve cette conception de l'entité festivaliere en ce qu’il permet a la fois sa
dispersion et sa réappropriation individualisée. Nous devrons nous interroger sur les
manieres dont cette re-ritualisation se déploie en régime numérique. Nous verrons ainsi,
a travers le Marché du Film puis le Festival de Kinotayo, en quoi les outils numériques,
s’'ils facilitent une déconstruction de l'espace-temps festivalier traditionnel,
s’accompagnent d’'une restructuration de 1'étre ensemble sous des formes

renouvelées.

Hypothéses

Nos principales hypothéses de départ, au nombre de six, reposent sur le constat
d’hybridation socioculturelle mentionné précédemment, lié a I'’émergence des

technologies numériques de diffusion au sens large et a celle, plus spécifique, des outils
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numériques dits « grand public », principalement les relais personnalisés de |'Internet
mobile. Cette hybridation revét de multiples visages que nous allons nous employer a

interroger a travers le prisme de I'expérience festivaliere.

Une premiere hypothese est I'interpénétration inédite des sphéres publique et privée
en situation collective. S’ils permettent 'acces au collectif dans la sphere privée via
Internet - cet aspect ayant été jusqu’ici le plus étudié, les outils numériques permettent
également de consteller la sphere collective de zones privées éphémeres via les relais
numériques mobiles. C’est cette idée d’'une complexification de I'espace public qui nous

intéressera ici et que nous mettrons a I’épreuve du terrain.

Une deuxiéme hypothése de travail est celle de la différence croissante existant entre
deux notions : « voir un film » et « expérimenter un film ». Comme nous I'avons vu dans
I'hypothese précédente, les outils numériques redessinent les frontieres de '’expérience
collective. En terrain festivalier, le développement des outils numériques permet
d’augmenter le nombre de dispositifs de visionnage individualisés. Le fait de vivre
I'expérience festivaliere ensemble ne tient pas au seul visionnage de I'ceuvre, mais
également a la maniéere dont ce visionnage est collectivement discuté et relayé. C'est a ce
relai dépassant le simple cadre de I'ceuvre que les outils numériques conférent une
ampleur inédite, a travers deux dynamiques : I'accés a I'information et la diffusion de la
parole individuelle. Il n’est parfois nul besoin d’avoir vu un film collectivement pour en
partager l'expérience. La multiplication des dispositifs festivaliers individualisés
n’entraine pas un délitement du collectif: 'expérience du film se déployant hors du
visionnage proprement dit acquiert, a travers l'usage des outils numériques, une
ampleur et une complexité inédites. Si le «voir ensemble» tel que théorisé par
Emmanuel Ethis reste un mode essentiel de rapport collectif au cinéma, nous en
proposerons ici une vision étendue, lorsque le simple fait de « voir ensemble » s’efface

derriere le fait, revétant une portée plus large, « d’expérimenter ensemble ».

Une troisieme hypothese, découlant des deux premieres, est celle a la fois de la
déconstruction et de la reconfiguration des rituels sociaux festivaliers. Si les individus
s’approprient de maniére facilitée la temporalité de leur accés aux ceuvres, a

I'information et la diffusion de leur parole, c’est la temporalité traditionnelle et
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I'organisation du festival qui se trouve en conséquence modifiée. Toutefois, si le rituel
collectif du festival se trouve déconstruit, que ce soit dans sa temporalité ou dans sa
géographie, ce n’est pas dans une dynamique d’effacement pur et simple. La substance
d’une entité festivaliere découle d’'une volonté d’expérience collective : si cette derniére,
a travers I'évolution des pratiques, se trouve déstructurée, nous postulons ici qu’elle se
restructure naturellement autour de ces reperes évolutifs. Le Marché du Film et le
Festival de Kinotayo nous permettront de questionner chacun des deux aspects de cette

hypothese.

Notre quatrieme hypothése, se situant dans la continuité du concept de
reconfiguration du rituel vu précédemment, est celle d'une part irréductible
d’'incarnation de 'expérience collective. Cette part est indépendante de la nature et des
développements des innovations technologiques traversant les différentes spheres
socioculturelles. La dispersion géographique de l'entité festivaliere permise par les
outils numériques, si elle peut opérer un déplacement du sentiment d’appartenance
vécu par les spectateurs, ne peut se passer d'une reterritorialisation permettant aux
publics de reconstruire la symbolique d’'une unité, d'une communauté spectatorielle.
Cette hypothese consiste a penser les modes de diffusion numérique comme des
extensions de I'expérience spectatorielle collective et non comme des substituts. Les
imaginaires cinématographiques que nous pourrons qualifier de classiques et les
imaginaires liés aux pratiques permises par la diffusion numérique interagissent de
manieres non conformes a une stricte vision positiviste. Nous questionnerons ainsi la
notion de festival online, de plus en plus développée aujourd’hui par certains acteurs de
I'industrie cinématographique. Dans le cadre de cette hypothése, nous stipulerons qu’'un
festival exclusivement online, conceptualisé comme hors de toute extension collective
matérielle, est une notion contradictoire. Nous questionnerons cette hypothese de la
part irréductible d’incarnation a travers I'étude des publics « dispersés » du Festival de
Kinotayo et a travers la notion d’exclusivité et de valorisation développée par les

usagers du Marché du Film de Cannes.
Une cinquieme hypothése, s’appuyant sur les éléments précédents, est celle de

'évolution de la terminologie festivaliere, qui désigne désormais une réalité de plus en

plus élargie et complexe. L’ensemble de cette recherche nous permettra de questionner

36



ce que les outils numériques font a la forme festivaliere. A I'issue de l'analyse de ces
multiples déconstructions et reconfigurations, nous entreprendrons de proposer des
éléments de réflexion sur la (les) réalité(s) spectatorielle(s) que recoupe la notion de

festival aujourd’hui.

Une sixiéme hypothese consiste a considérer la notion d’interaction entre le spectateur
et 'ceuvre non pas opérative dans le cadre de I'expérience de I'ceuvre elle-méme, mais
dans toute l'activité spectatorielle réalisée en amont et en aval de cette expérience.
L’'imaginaire de l'interaction cinématographique, aussi vieux que le cinéma lui-méme
mais se déployant de maniere renouvelée a travers les discours entourant 'usage des
outils numériques, fonctionne sur la symbolique d’une rupture littérale des frontieres du
film, entrainant une immersion totale et transformant le spectateur en acteur. En
prenant comme point de départ les travaux du philosophe Slavoj Zizek concernant le
concept du «sujet interpassif », nous postulerons, d’'une part, 'idée que ce type
d’interaction est exclusivement conceptuelle et, d’autre part, que la capacité interactive
effective des spectateurs réside dans deux temporalités différentes : I'impact qu'ils
peuvent avoir en amont sur la chaine de production d’un film et le relai de I'ceuvre qu'’ils
opérent en aval du visionnage, que ce soit a travers la diffusion de la parole individuelle
ou a travers une démarche de réappropriation créative. Dans le cas de ces deux
temporalités, les outils numériques permettent a ces types de démarches spectatorielles
actives de se déployer avec une ampleur inédite et d’exercer une influence notable sur le

cycle de vie d’un film, comme nous le verrons plus tard dans cette étude.
Ces hypothéses ont structuré la mise en place de notre réflexion puis le déroulement de

I'enquéte, comme nous le verrons en fin de cette introduction lors de 'annonce du plan

de notre recherche.

Méthodologie & protocoles d’enquéte

Il reste, aujourd’hui encore, délicat d’appréhender un objet d’étude comme celui de la
forme numérique. Cette derniere, résolument jeune sous la lumiére de sa diffusion

aupres du grand public, n’a pas encore atteint un degré de cristallisation dans les usages
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qui permettrait un réel recul analytique ainsi que la mise en place d’'indicateurs fiables.
En I'état, il s’agit d’'une forme sociologiquement difficile a construire ou l'analyse se
trouve souvent prise dans les remous de son objet. Les évolutions technologiques
mettent du temps a se cristalliser avec stabilité dans les pratiques socioculturelles des
individus, I'analyste se trouvant ainsi souvent confronté a une zone « d’inertie » ou
s’effectue une transition entre la temporalité des innovations et celle des pratiques des
individus. C’est pourquoi la démarche et les outils d’analyse ici utilisés seront largement
expérimentaux, reposant sur une littérature spécialisée relativement ténue et tentant
d’appréhender une réalité complexe en mouvement. Par-dela ce constat de spécificité de
la forme numérique, nous tenterons également de mettre a jour les éléments structurels
de continuité qu’elle témoigne. La réalité de notre objet ne se situe pas dans une
supposée nouveauté : bien au contraire, au méme titre que les pratiques du numérique
sont comme nous l'avons vu avant tout multimédia et transversales, cette réalité se situe
dans la complexe interaction de I'innovation et du déja existant, se restructurant
sans cesse de maniere spécifique chez chaque individu. Les pratiques et imaginaire
entourant les évolutions des outils numériques reposent donc non seulement sur les
interactions entre de multiples spheéres culturelles, sociales, médiatiques et
technologiques, mais également sur les interactions entre diverses temporalités, dont
chaque individu se fait ’écho d’'une maniere lui étant spécifique. A la base de notre
méthodologie se trouve donc cette notion de complexité interactionnelle héritée de la
démarche systémique. Cela nous a conduit a appréhender les outils numériques dans un
sens large et a toujours les analyser dans le cadre de leurs interactions pratiques et
symboliques avec d’autres domaines. Comme nous le verrons, la complexité de ces
interactions entre les outils de diffusion numérique, les sphéres médiatique et culturelle
ainsi que les modes de sociabilité spectatoriels se trouve en plein cceur de notre étude et
a conduit cette derniere a s’inspirer notamment des théories de « I'acteur-réseau », dans
la lignée d’auteurs tels Bruno Latour ou encore Madeleine Akrich. Le but était ainsi
d’arrive a une compréhension des rapports aux outils numériques en traitant de

I'hétérogénéité des interactions entre les individus, les dispositifs techniques et les

discours ainsi émis et relayés.

Au cceur de notre étude se trouvait également un questionnement important concernant

la forme « festival » et les évolutions de la réalité que cette terminologie recoupe. Notre
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meéthodologie nous a conduit a considérer la forme festivaliere sous une conception
étendue, permettant d’affilier le Marché du Film a cette catégorie. Ce dernier - en plus
d’entretenir un lien fort avec le Festival de Cannes, a la fois pratique, symbolique et
temporel - partage en effet dans son fonctionnement des caractéristiques transversales
avec une manifestation festivaliére plus traditionnelle, caractéristiques dont nous avons
énoncé les traits principaux un peu plus haut. Il est a noter que si une majorité des
usagers du Marché du Film sont des professionnels venant réaliser des transactions, de
nombreux usagers viennent quant a eux dans une optique purement festivaliere. Mis a
part les journalistes prenant part a I'événement, il est ainsi fréquent que des
professionnels de l'industrie cinématographique se fassent accréditer non pas dans le
cadre de leurs activités, mais simplement pour visionner un maximum de films. Cette
diversité dans les types spectatoriels est allée dans le sens de notre notion étendue de

forme festivaliere, contribuant a ’analyse du Marché du Film dans cette optique.

Schématiquement, les modes d’enquéte se sont répartis en deux volets, 'un quantitatif,
'autre qualitatif. Comme nous allons le voir un peu plus loin, il nous a été impossible de
développer un questionnement exclusivement quantitatif par questionnaires sur I'un ou
I'autre de nos terrains d’enquéte. Dans le cadre du Marché du Film de Cannes, les
individus n’étaient I'essentiel du temps pas préts a consacrer du temps et de I'attention a
un document écrit considéré comme extra-professionnel. Dans le cadre des spectateurs
de cinéma plus « classiques » - c’est a dire non issus de I'industrie cinématographique -
rencontrés au cours du Festival de Cannes ou du Festival de Kinotayo, la temporalité
réduite des évenements nous a rapidement empéché de considérer la mise en place d'un
protocole quantitatif s’avérant suffisamment représentatif pour l'intégrer a notre
recherche de maniére pertinente. En effet, les individus s’avéraient dans leur ensemble
rétifs a 'exercice du questionnaire et, dans le cas de Cannes, le temps consacré a
I'enquéte au sein du Marché du Film ne nous permettait pas, logistiquement, de nous
consacrer a « temps plein » a une démarche quantitative. Il convient également de noter
que chaque édition, de part ses spécificités, 'évolution des pratiques socioculturelles et
technologiques des individus et le changement des échantillons interrogés, aurait
nécessité un protocole spécifique qu'il s’est vite avéré, au vu des impératifs liés a notre

terrain de recherche principal, de mettre en place.
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Nous avons donc exclusivement eu, sur le terrain du Festival de Kinotayo ainsi que sur la
partie du terrain cannois extérieure au Marché du Film, une approche qualitative basée
sur une multitude d’entretiens semi-longs, appréhendant ainsi notre problématique par
le biais des représentations et imaginaires des individus interrogés, les questionnant
principalement sur les thématiques de la dispersion géographique festivaliere et du
déploiement symbolique de la notion d’appartenance a travers les outils de diffusion
numériques. Nous avons également, malgré les difficultés évoquées plus haut, développé
dans le cadre du Marché du Film de Cannes un aspect quantitatif a notre enquéte, que
nous avons qualifié de « semi-quantitatif ». Cette terminologie illustre, comme nous le
verrons plus tard dans la partie consacrée a ce terrain ainsi que dans les comptes-
rendus d’enquéte que le lecteur peut trouver en ANNEXE 3, l'aspect hybride du
protocole que nous avons décidé de mettre en place afin de nous adapter aux spécificités
et contraintes de ce terrain, et ainsi de l'exploiter de la maniere la plus pertinente
possible. Cette démarche d’enquéte, spécifiquement réalisée sur les éditions 2010 et
2011 de I'événement, a été réalisée en collaboration avec la direction de I’événement,
collaboration donnant la plupart du temps une force symbolique de légitimation a
I'enquéte et permettant un temps d’attention plus étendu de la part des interrogés -
méme si dans certains cas, ce lien avec la direction du Marché les conduisait

inévitablement a une forme de méfiance envers I'enquéteur.

Les difficultés rencontrées

Les difficultés rencontrées dans le cadre de cette recherche ont été multiples et
relevaient le plus souvent de deux catégories : les difficultés inhérentes a nos terrains
d’étude et celles, plus ponctuelles, relevant de la logistique. Si certaines sont restées
indubitablement contraignantes, d’autres se sont avérées dépassables et ont eu une
influence certaine sur le développement spécifique des protocoles d’enquéte.
Contourner ces dernieres difficultés, a permis d’adapter notre démarche a une réalité a
la base difficile a appréhender. Si une faiblesse s’avere inamovible, tentons de la

transformer en force !
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Parmi les obstacles logistiques ayant constitué une limite a notre enquéte, nous pouvons
principalement mentionner la question des moyens techniques et de 'ampleur ainsi
revétue par la recherche. Comme nous l'avons vu plus haut, il s’est trés vite avéré, les
nécessités du volet quantitatif de I’étude étant incompatibles avec les caractéristiques
du Marché du Film, que ce volet se déploierait dans le cadre du festival de Kinotayo. Or,
la multiplicité des lieux du festival et sa durée limitée ont posé probleme concernant la
représentativité de 'enquéte. Nous avons donc dii concentrer l'effort d’analyse sur un
nombre réduit de lieux : pour chaque édition, une salle a Paris et une salle en province
ont été choisies afin d’illustrer au mieux le processus de synchronisation technique et
symbolique entre deux espaces géographiquement éloignés. Un seul enquéteur étant
impliqué dans la distribution et la réception des questionnaires, I'ampleur numérique
exploitable de la récolte ne relevait pas de I'évidence. L’enquéteur doit toujours faire
face a une multiplicité de facteurs inconnus, tels que la disponibilité et la confiance des
interrogés, sur lesquels il n’a aucun contréle. Toutefois, comme nous le verrons plus

tard, le matériau accumulé sur les deux éditions du festival s’est révélé satisfaisant.

Le principal obstacle logistique était donc la limitation des moyens de I’enquéteur, seul
face a des terrains vastes et complexes. Cette difficulté pragmatique fut accompagnée de
plusieurs autres difficultés plus structurelles, inhérentes a la nature des terrains d’étude.
La durée des manifestations en fut la principale : par définition ponctuelles et n’ayant
lieu qu’'une fois par an, leur c6té temporellement trés « tassé » n’a parfois pas permis a
I'analyse de se déployer comme premierement prévu, au méme titre qu'un terrain
« permanent » 'aurait permis dans la longueur. Les protocoles ont ainsi dii étre adaptés
a cette temporalité, privilégiant des modes d’enquéte plus intensifs et, a défaut
d’exhaustivité générale, privilégiant des espaces et échantillons d’'individus spécifiques
stratégiquement choisis, permettant ainsi une représentativité sur des

problématisations plus précises.

Une autre difficulté structurelle concernait plus particulierement notre terrain d’étude
principal, le Marché du Film de Cannes. Plus grand marché cinématographique
international au monde, il s’agit d’'un lieu en constante « ébullition » ou les échanges
entre individus sont extrémement ciblés et rapides, dépendant le plus souvent d’un

planning et d’'un discours institutionnel fixés en amont par les organismes auxquels ils
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sont rattachés. Le défi a donc été double : il s’agissait de mobiliser les interrogés pour un
temps qu’ils avaient souvent du mal a accorder, mais également de contextualiser les
discours émis par ces derniers afin d’en déterminer la nature. Il s’agissait de faire trés
précisément la part entre ce qui relevait du discours personnel et ce qui relevait du
discours institutionnel rattaché a la structure représentée. Nous reviendrons plus en

détails sur cette question dans la partie consacrée a I'’enquéte cannoise.

Plan d’étude

Si ces difficultés ont entrainé une nécessaire adaptation des protocoles d’enquéte a la
réalité des terrains, elles n’ont en revanche été d’aucune conséquence sur la formulation
des questionnements de départ et leur déploiement méthodologique. Le plan autour
duquel s’articule cette recherche s’est efforcé d’illustrer le plus clairement possible le
cheminement du questionnement de départ et ses déclinaisons a travers les hypotheses
énoncées précédemment, ces dernieres se faisant chacune I'écho d’une seule et méme

problématique d’ensemble. L’analyse se fera ainsi en deux temps principaux.

Une premieére partie se consacrera a un travail de contextualisation de 1'étude, effort
nécessaire a I’élaboration de bases théoriques essentielles pour se plonger ensuite dans
le coeur de I'enquéte. Cette partie se découpe en deux chapitres, I'un articulé autour de
réflexions théoriques autour des usages et représentations concernant les technologies

numériques, 'autre consacré a 'approche méthodologique de nos terrains.

Dans un premier chapitre, nous nous questionnerons tout d’abord sur la notion « d’ere
numeérique ». Que signifie et implique !'utilisation de cette terminologie ? Les
innovations technologiques sont généralement vectrices d'un imaginaire qu’il est
intéressant de mettre au contact de la réalité des pratiques. Nous commencerons donc
par interroger les chiffres ressortis de récentes enquétes concernant les pratiques
culturelles a I’ere numérique, terme généralement employé pour qualifier la période du
début de XXIeme ou la diffusion et les usages des outils numériques se font exponentiels.
Nous y verrons alors pourquoi nous préférerons a l'usage de ce terme celui de régime

numérique. Nous nous pencherons ensuite sur certaines évolutions socioculturelles
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entrainées par la diffusion des technologies numériques : le « paradigme de la mobilité »
tel que le nomme Georges Amar et I'hybridation croissante des traditionnelles sphéres
privée et publique. Nous questionnerons alors l'un des traits principaux des
représentations collectives concernant non seulement les dispositifs et usages
numériques, mais également toute dynamique d’innovation technologique de maniére
générale : la catégorie de la nouveauté. Nous verrons, notamment a travers le cas de ce
que certains analystes nomment le « nouveau spectateur », en quoi les discours et
représentations privilégient alors I'idée d'une rupture, faisant abstraction des éléments
de continuité constituant la complexe réalité des pratiques. Nous nous pencherons enfin
sur les pratiques spectatorielles en contexte numérique, mettant I'accent sur leur
hétérogénéité, notamment a travers le cas des relais numériques mobiles et des

reconfigurations individualisées de la temporalité des pratiques.

Un deuxieme chapitre nous permettra de contextualiser notre enquéte de maniere plus
spécifique en nous penchant sur la méthodologie choisie et la construction de nos objets
d’étude : le Marché du Film de Cannes et le Festival du film japonais contemporain de
Kinotayo. Nous commencerons par revenir sur le choix de nos terrains d’enquéte, leur
complémentarité et les outils analytiques privilégiés. Nous nous interrogerons ensuite
sur la notion de forme « festival » et de son évolution en contexte numérique. Nous
verrons en quoi ses limites traditionnelles sont interrogées, notamment a travers le
concept de festival online, et en quoi ses caractéristiques transversales nous permettent
de dresser des ponts analytiques entre nos deux terrains de recherche. Nous nous
pencherons enfin de maniére plus spécifique sur ces deux derniers, en analysant leurs

dispositifs, spécificités, types de publics et rapports aux outils numériques.

La seconde partie de ce travail de recherche sera consacrée a 'enquéte en elle-méme et
ses résultats, répartis sur les trois années de recherche: 2009, 2010 et 2011. Comme
pour la premiere partie, celle-ci s’articulera en deux chapitres. Le premier se consacrera
a I'étude réalisée dans le cadre du Marché du Film de Cannes, tandis que le deuxieme

s’attardera sur celle réalisée sur deux éditions du Festival de Kinotayo.

Le premier chapitre s’appuie sur '’enquéte réalisée lors de trois éditions du Marché du

Film de Cannes: 2009, 2010 et 2011. Apres une présentation et un historique des divers
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protocoles d’enquéte mis en place au fil de cette recherche, nous nous livrerons a une
analyse de la géographie du Marché du Film, mettant en lumiere I'organisation de son
espace et la structuration de ses dispositifs de diffusion, censés transmettre le pouvoir
de séduction d’'une ceuvre en le déléguant a toute une série de supports. Aprés un
passage en revue des interactions entre ces divers dispositifs, nous nous pencherons sur
I’étude des usagers du Marché, nous demandant de quelles maniéres les interroger en
tant que spectateurs. Ces derniers, pour la plupart professionnels de l'industrie
cinématographique - acheteurs ou vendeurs, ne sont en effet pas «simples»
spectateurs: ils cumulent de multiples statuts et facettes identitaires. Par leurs
interactions et les choix de diffusion qu’ils operent, ils ont ainsi également un role de
prescripteurs et de médiateurs entre la sphere de production et celle des publics. Nous
verrons alors en quoi l'interaction entre ces différents statuts est créatrice d’'une
réflexivité accentuée chez les individus de notre échantillon. Nous étudierons ensuite la
maniere dont les usagers investissent 'espace du Marché du Film, notamment a travers
le rapport a la mobilité qu’induisent les relais numériques individualisés. C’est ici un
rapport complexifié aux sphéres du privé et du collectif qui se dessine, les usagers
pouvant individualiser leurs pratiques de maniere inédite et n’étant ainsi plus
dépendants d’une ritualisation préétablie de 'événement festivalier. Cette dynamique
du spectateur mobile entraine alors une réappropriation de la temporalité du festival qui
nous poussera a repenser également la notion de l'interaction réelle entre le spectateur
et I'ceuvre. Nous finirons ce chapitre sur un bilan de l'enquéte cannoise et les

perspectives qu’elle pose.

Le second chapitre, quant a lui, sera consacré a I'étude réalisée dans le cadre de deux
éditions du Festival du film japonais contemporain de Kinotayo : 2009 et 2010. Apres
avoir analysé, a travers le cas Marché du Film, le cas de spectateurs en régime
numérique individualisé, nous verrons, avec le cas du Festival de Kinotayo, 'effet que
produisent les dispositifs numériques de diffusion sur l'entité festivaliere elle méme,
ainsi que la maniére dont les spectateurs reconfigurent leur expérience en conséquence.
Apres une présentation des deux protocoles d’enquéte et un retour sur le rapport a
I'espace entrainé par le dispositif numérique du festival, nous analyserons les effets que
produit la dispersion géographique permise par les dispositifs numériques sur la forme

festivaliére. Le numérique est-il un substitut a I'expérience matérielle « traditionnelle »
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ou une extension? Dans la lignée de I'hypothese stipulant que les contenus
dématérialisés ne peuvent se substituer totalement a une expérience collective, nous
interrogerons alors l'idée de l'existence d'une part irréductible d’incarnation de
I'expérience spectatorielle et de ses reconfigurations en contexte numérique. Si nous
avons vu, dans le chapitre consacré au Marché du Film, les modes de désynchronisation
des rituels festivaliers découlant des outils numériques, nous verrons ici en quoi une
ritualisation de I'expérience cinématographique se restructure en conséquence
difféeremment. Nous interrogerons ainsi I’évolution des imaginaires cinématographiques
et festivaliers en contexte numérique. Face a des modes de dispersion et
d’individualisation renouvelés, comment se restructurent la notion de lien et la
symbolique de I’étre ensemble ? Nous terminerons ce chapitre par un bilan et une mise

en perspective de 'enquéte réalisée au Festival de Kinotayo.
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PARTIE 1

CONTEXTUALISATION DE L’ETUDE
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CHAPITRE 1 : LES PRATIQUES
CINEMATOGRAPHIQUES A L’ERE NUMERIQUE :
QUELLE(S) REALITE(S) ?

1. Une « ére numérique » ?

Comme nous I'avons vu précédemment, il est difficile d’aborder avec justesse la réalité
des pratiques culturelles et ce, particulierement depuis l'entrée d’Internet et plus
largement des technologies numériques dématérialisées dans les usages dits « grand
public » des individus. Il est délicat de saisir I'hétérogénéité de ces pratiques, rendue
plus floue encore par le brouillage des traditionnelles spheres des industries culturelles
opéré par les outils numériques. La croissance exponentielle du téléchargement des
ceuvres cinématographiques et musicales, via Internet et les réseaux dits peer to peer, en
a été l'exemple le plus médiatiquement débattu lors des années 2000. L’évolution,
permise par les outils numériques, des modes d’appropriation individuelle des ceuvres
et produits culturels a alors souvent été présentée dans les discours comme opposée au
fonctionnement des industries culturelles dites «traditionnelles». Toutefois, la
complexité de cette hétérogénéité des pratiques, aussi bien liée a la multiplication des
modes d’acces et de consommation qu’aux spécificités individuelles dans les manieres

de gérer cette multiplicité, va bien au-dela de cette simple idée.

Une enquéte a portée nationale dirigée par Olivier Donnat, intitulée Les pratiques
culturelles des francais a I'ére numérique, a vu ses résultats rendus publics en 2008. Elle
se situe dans la continuité de plusieurs enquétes publiques nationales réalisées depuis
les années 1970 a l'initiative du Ministere de la Culture et de la Communication : jusqu’a
la présente enquéte de 2008, quatre autres ont été réalisées, respectivement en 1973,

1981, 1988 et 1997. Que nous apprend cette nouvelle enquéte sur la nature et la
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complexité de I'évolution des pratiques culturelles en France ? Quel réle a joué l'usage
croissant des outils numériques dans cette évolution? L’enquéte s’avere
particulierement instructive concernant I’évolution du rapport qu’entretiennent les
individus aux ceuvres cinématographiques. Cette évolution concerne aussi bien la
multitude des modes d’expérience des films - téléchargement, streaming, sphere privée,
réseau classique des salles, festivals, modes de consommation « mobiles », etc. - que les
corrélations existant entre ces modes d’expérience et d’autres variables culturelles -
intensité de [Il'utilisation d’Internet, équipements informatiques et audiovisuels,
pratiques artistiques en amateur et production de contenus, fréquence des sorties, etc.
Nous nous intéresserons spécifiquement, comme nous l'avons vu a travers notre
problématique de recherche en introduction, sur les rapports existant chez les individus
entre les pratiques cinématographiques, la forme « festival » et les outils numériques de
diffusion, qu'il s’agisse des dispositifs utilisés par les manifestations festivalieres ou des
dispositifs individuels - relais mobiles numériques ou pratiques liées aux outils

numériques au sens large.

Que nous révele donc cette enquéte, « photographie des rapports que les Frangais
entretiennent avec la culture et les médias » (Donnat, 2009, p. 7), concernant ces
thématiques ? Olivier Donnat précise que la méthodologie d’enquéte ne permet pas une
« exploitation régionale des résultats » (2009, p. 19), autant en raison de la taille de
I’échantillon national que du manque de recul analytique nécessaire a la bonne
appréhension d’évolutions aussi profondes que celles entrainées par les technologies

numériques.

« L’enquéte 2008 décrit un entre-deux, marque un tournant. Avec le choc
numérique, la culture interrogée depuis si longtemps en France sur un
faisceau de pratiques dites culturelles s’écarte lentement mais régulierement
du point de vue culturel, explicite ou non, qui l'interroge. » (Donnat, 2009, p.

11)
Ce qui est ici mis en lumiere est le fait que la réalité des pratiques culturelles évolue plus

rapidement que les catégories servant a l'interroger, rendant I'analyse difficile dans un

contexte d’évolution socioculturelle rapide comme celui des années 2000. Ce n’est
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pourtant pas la précision statistique qui nous intéressera ici. Les quelques résultats
évoqués nous servirons plutot a esquisser certaines dynamiques notables, constitutives
d’'un contexte socioculturel dans lequel baignent notre problématique et les

questionnements qui en découlent.

L’'un des premiers résultats nous intéressant concerne la fréquence d’utilisation de
I'Internet comparativement a l'intensité des pratiques culturelles au sens large. En

ressort ainsi une dynamique certaine :

« L'existence d'une corrélation positive entre l'intensité de l'utilisation de
I'ordinateur et de l'internet et l'intérét manifesté pour les pratiques
culturelles traditionnelles, qu’il s’agisse de fréquentation d’équipement

culturels ou de lecture de livres. » (Donnat, 2009, p. 11)

Il s’agit la d’'un premier constat mettant en lumiere les outils numériques comme des
extensions plutét que comme des substituts, allant ainsi a l'encontre de discours
associant les outils numériques a un repli sur soi. Les années 2000 ont été marquées par
de nombreux débats sur le téléchargement illégal des ceuvres cinématographiques par
les individus, démarche souvent conceptualisée comme remplacant la sortie au cinéma
et représentant ainsi un danger pour le fonctionnement des industries culturelles. Or,
I'enquéte 2008 nous montre que l'acces numérique individuel et les pratiques
« traditionnelles » ne sont en rien exclusifs : ils s’alimentent au contraire mutuellement.
Ainsi, la fréquentation des salles de cinéma a connu, entre 1997 et 2008, une nette
progression. Le pourcentage d’individus étant allés au cinéma au cours des douze
derniers mois passe ainsi, selon I'’étude d’Olivier Donnat, de 49% a 57%. « Le public des
salles de cinéma a élargi sa base du fait de la progression au cours de la derniéere
décennie du nombre de spectateurs occasionnels » (Donnat, 2009, p. 163). Ce premier
point illustre donc une réalité en décalage avec les discours exclusivistes, postulant non
une rupture mais une complémentarité entre pratiques numériques et pratiques dites
« traditionnelles ». Les outils numériques apparaissent comme des relais servant a

alimenter les pratiques individuelles au sens large plutot qu’a les remplacer.
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Une deuxieme dynamique d’importance est celle de l'augmentation des contenus

autoproduits et des pratiques numériques en amateur :

« Plusieurs activités relevent de ce qu’'il est convenu d’appeler
I'autoproduction, a commencer par la photographie numérique qui concerne
pres des deux tiers des utilisateurs d’'un ordinateur: 61% (...). Les autres
activités de type amateur, qu’il s’agisse d’écriture personnelle (21%), de
production de vidéos (19%), de dessin ou d’arts graphiques (15%) ou de
productions dans le domaine de la vidéo ou de la musique sont moins
largement diffusées mais concernent au total plus de la moitié des
utilisateurs d’ordinateur, si I'on tient compte de la création de blogs ou de
sites personnels sur linternet. En effet, la somme de ces activités
d’autoproduction montre que 51% des personnes concernées - soit un tiers
des Francais de 15 ans et plus - ont pratiqué I'une d’elles au cours des douze

derniers mois. » (Donnat, 2009, p. 67)

Cette tendance illustre la progression d'une culture de l'image se développant de
maniere inédite, allant jusqu’a interroger les limites du statut de spectateur. Ce dernier,
pouvant manipuler et s’emparer d’'une quantité quasi illimitée d'images avec une facilité
déconcertante - cofits moindres, interfaces simplifiées, accés a un large choix d’outils -
trouve la possibilité de forger un regard spectatoriel a travers une expertise inédite,
ainsi qu'une capacité d’interaction créative avec son environnement culturel basée sur
une réactivité importante. Le site web de vidéos en streaming Youtube regorge, a ce
titre, de détournements de films souvent réalisés par des amateurs dans la foulée directe

des sorties en salle.

Un troisieme élément entrant en pertinence avec notre présent sujet concerne ce
qu’'Olivier Donnat nomme la «culture d’écran». Cette derniére, supplantant une
« culture de I'imprimé » (Donnat, 2009, p. 210) lui préexistant, s'impose comme une
dynamique fondée sur la transversalité de supports multimédias articulés autour d’un
écran centralisateur de données. Olivier Donnat opeére, dans le contexte de cette culture
d’écran, une distinction supplémentaire entre la télévision et ce qu’il nomme les

nouveaux écrans. Croisant cette variable avec le volume de fréquentation des
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équipements culturels, il révele a travers I'enquéte que ce volume augmente avec le taux
d’utilisation des nouveaux écrans, tandis qu’il diminue a mesure que le temps accordé a
la télévision augmente. Nous retrouvons donc ici la notion de complémentarité entre
dispositifs numériques et pratiques culturelles dites « traditionnelles », mais c’est aussi
la que I’étude trouve I'une de ses principales limites. Olivier Donnat, dans son enquéte
de 2008, cantonne largement les usages d’internet et plus largement les nouveaux écrans
a des pratiques fixes. C’est le cas lorsqu’il évoque la culture d’écran comme étant
supposément opposée a la culture de sortie - méme s’il montrera par la suite que le
volume des sorties augmente avec les usages fixes d’'Internet. Le mode d’'usage mobile
d’'Internet, s’il n’est ici que tres marginalement évoqué, a pourtant connu une
progression importante, notamment a travers l'usage des Smartphones, portables dits
« nouvelle génération » faisant office de stations multimédia. Comme nous 'avons vu en
introduction, le taux d’utilisation des outils numériques et connexions Internet mobiles
a, au cours de la deuxieme moitié des années 2000, connu une spectaculaire
augmentation, analogue a la progression des acces fixes quelques années plus tot.
Malgré son traitement insatisfaisant dans le cadre de I'’enquéte 2008, ce concept de
mobilité semble pourtant jouer un role essentiel dans I’évolution des pratiques

culturelles via les outils numériques.

Un quatrieme point que nous reléverons ici, se situant dans la continuité de la limite
évoquée précédemment, concerne la mobilité festivaliere. En 2008, Olivier Donnat
établit que le nombre d’individus en France ayant assisté a un festival au cours des

douze derniers mois s’éléve a 16%.

« Si le profil des personnes concernées n’a rien de surprenant - le festivalier
type est plutdt jeune et diplomé - il convient de souligner que les disparités
d’'ordre géographique sont relativement limitées (...): ainsi 14% des
habitants des communes rurales ont assisté a un festival au cours des douze
derniers mois contre 25% des Parisiens, ce qui s’explique par la dispersion
de ce type de manifestations sur le territoire national : 60% des festivaliers

n’ont pas quitté leur commune ou région. » (Donnat, 2009, p. 184)

53



Ce qui est ici mis en évidence est le lien étroit qu’entretien la forme festivaliere, ancrée
dans les spécificités d’'un espace avec lequel elle est en constante interaction, avec la
problématique de sa territorialité. C’est notamment cette problématique que nous
interrogerons dans le cadre de cette recherche a travers le cas des dispositifs
numériques et I'évolution du rapport a la mobilité qu’ils induisent. Si la mobilité
festivaliere « traditionnelle » semble rester jusque-la statistiquement peu sujette a
I’évolution, les différentes initiatives se multipliant, basées sur 'utilisation des outils
numériques, bouleversent cette conception de la territorialité comme nous le verrons
plus tard a travers nos deux principaux terrains d’enquéte. C’est aussi bien la mobilité de
I'entité festivaliere elle-méme - les modalités de sa dispersion géographique - que la
mobilité individuelle au sein de cette entité - notamment a travers I'impact des relais

numériques individuels - que nous interrogerons.

Ce qui ressort de ces différents points est un constat de transversalité. Contrairement
aux discours postulant l'idée d’'une rupture numérique, c’est ici le constat d’une
arborescence multidimensionnelle qui s'impose. Le numérique ne s’y inscrit pas dans
une logique linéaire mais renouvelle au contraire de multiples maniéres les conceptions
« classiques » du spectateur de cinéma et des espaces dans lesquels son activité se
déploie. La logique d’appropriation individuelle permise par les outils numériques ne se
fonde pas sur un effacement de ces catégories, mais plutét sur une étroite
complémentarité permettant leur évolution. Olivier Donnat n’hésite pas a employer la
terminologie de culture numérique, voire d’ére numérique, pour qualifier le contexte
socioculturel dans lequel il situe son étude. Ce qui semble notamment marquer ce
contexte est la grande hétérogénéité des pratiques culturelles permise par
I'appropriation des outils numériques et I'expression des spécificités identitaires qu’ils
permettent. L’hétérogénéité des pratiques culturelles n’est en rien nouvelle, mais elle
trouve a travers les évolutions numériques un espace d’expression et de développement
inédit. Il est donc plus que jamais impossible d’identifier une réalité des pratiques
culturelles et cinématographiques: il s’agira plutot de saisir en quoi les différentes

réalités individuelles s'imbriquent et interagissent entre elles.

Ce qui ressort également de ces éléments est l'urgente nécessité d’analyser 1'évolution

des manifestations de la mobilité spectatorielle, de ses espaces de déploiement et de ses
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effets sur le rapport des individus aux espaces de diffusion et aux ceuvres, comme nous

allons maintenant le voir plus précisément.

2. Le « paradigme de la mobilité » : une problématique au

centre de cette étude

La notion de mobilité, développement récent des outils numériques au moment de la
construction de cette recherche - réalisée entre 2008 et 2011, est donc essentielle pour
appréhender I'évolution des rapports qu’entretiennent les spectateurs aux ceuvres et a
leur diffusion. Nous avons vu en introduction les principales caractéristiques de ce que
Georges Amar nomme le « paradigme de la mobilité », évolution globale des cadres de
pensée et des maniéres pour les individus de se représenter leurs rapports a leur
environnement. Cette idée est également relayée par Olivier Donnat dans une optique

plus spécifiquement communicationnelle :

« La dématérialisation des contenus, la généralisation de l'internet a haut
débit et la diffusion massive d’appareils nomades ont a nouveau
profondément transformé le paysage au tournant du siecle : en moins de dix
ans, les appareils fixes dédiés a une fonction précise (...) ont été largement
supplantés ou complétés par des appareils, le plus souvent nomades, offrant
une large palette de fonctionnalités au croisement de la culture, de
I'entertainment et de la communication interpersonnelle. » (Donnat, 2009, p.

210)

Ce dont il est ici question rejoint la notion communément nommée convergence
technologique, c’est a dire la multiplicité croissante des fonctionnalités des supports,
devenant relais plus qu’objets fixes. En résulte une hybridation croissante des spheres
culturelles, sociales, médiatiques et technologiques. Selon Armand Hatchuel dans sa

préface a I'ouvrage de Georges Amar, il s’agit face a ce constat de transversalité de
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« comprendre les bouleversements inédits de la mobilité que prépare la conjonction
entre de nouvelles technologies de la communication et du transport, entre de nouvelles
approches du temps, de la qualité de vie et de 1'échange social » (2010, p. 13). La
question de l'interprétation de cette notion de mobilité a I'aune de notre objet de

recherche se pose alors.

Que fait I’évolution des modalités de la mobilité individuelle en régime numérique a
I'expérience de la forme « festival » ? Il s’agit de se demander comment ce rapport a la
mobilité évolue et s’exprime chez les spectateurs. Parler de paradigme ne suppose pas
une évolution de certains aspects isolés de la chaine cinématographique ou de
I'expérience spectatorielle : c’est dans leur intégralité que ces dernieres évoluent et se
trouvent restructurées. L’activité spectatorielle mobilise différentes facettes identitaires
et modalités de rapport aux dispositifs : elle ne se déploie pas seulement dans le rapport
direct aux ceuvres, mais a travers une multiplicité de supports, outils, régimes
comportementaux et imaginaires se situant en amont et en aval de I'expérience filmique
proprement dite. C’'est donc cet aspect multidimensionnel de la mobilité des spectateurs

que nous nous efforcerons de mettre en lumiére dans cette recherche.

Afin d’aborder les effets des dispositifs numériques et des évolutions de la mobilité
individuelle qu’ils induisent, nous nous appuierons notamment sur les travaux de Marie-
Héléne Poggi. L’auteur a étudié les significations sociales et culturelles des parcours
festivaliers a Cannes, mettant en évidence, notamment a travers I'analyse de différentes
activités situées, l'interaction entre la manifestation et I'espace urbain dans lequel elle
s’inscrit (2003, pp. 7-16). L’auteur décrit la démarche de spectateur et son déploiement

dans 'espace comme un parcours :

« Un processus de transformation identitaire du festivalier (étre en quéte de
I'identité de spectateur), qui se regle graduellement a travers son
déplacement tout entier tendu vers l'entrée dans la salle de projection ou
s’actualise cet état de spectateur comme réalisation (performance) de son

action programmeée. » (Poggi, 2003, p. 7)
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Dans cette optique, le dispositif traditionnel de la salle semble étre reconnu comme
I'aboutissement de la démarche de spectateur, ce dernier étant congu comme un régime
comportemental avant tout sédentaire. Cette étude, publiée en 2003 et basée sur des
enquétes menées sur les éditions 1999 et 2000 du Festival de Cannes, a été réalisée dans
un contexte antérieur a la vague de diffusion des outils numériques multimédias mobiles

ayant marqué la seconde partie des années 2000.

Comment réinterpréter ces résultats de recherche une fois transposés dans ce nouveau
contexte ? Le dispositif collectif de la salle peut-il toujours étre revétu de la méme
dimension symbolique d’aboutissement cinématographique définitif, se situant au
sommet d’une hiérarchie des dispositifs construite mutuellement par les pratiques et
imaginaires des spectateurs et des industries culturelles? Comme nous ’enseigne la
démarche systémique, si I'on modifie structurellement un aspect spécifique d’'un
systéeme dynamique ou les éléments sont en situation d’interdépendance - comme c’est
le cas pour la chaine cinématographique, tous les éléments se trouvent modifiés. Si
'activité des spectateurs en amont et en aval de l'expérience de I'ceuvre se trouve
modifiée par un rapport évolutif aux dispositifs et a la mobilité individuelle, le statut
accordé au visionnage collectif du film se trouve également modifié en conséquence.
Marie-Hélene Poggi décrit les pratiques des festivaliers « comme des opérations qui
donnent sens a l'espace ou elles se déroulent» (2003, p. 8). Si les modalités de ces
pratiques évoluent, ce sont donc les significations attachées aux espaces dans lesquels
elles se déploient qui évoluent également. Si la signification institutionnelle d'un espace
a une influence sur les pratiques qui vont s’y déployer, c’est aussi et surtout la nature de
ces pratiques qui définira l'identité sociale et culturelle de cet espace. Dans la continuité
de Franck Beau (2008), Georges Amar postule dans le méme ordre d’'idée que « c’est la
vie urbaine contemporaine mobile qui a inventé le téléphone mobile et I'ordinateur
portable, plutot que I'inverse » (2010, p. 69). La vie mobile moderne crée les outils, non
I'inverse. Comment se développent alors, a mesure que la mobilité des spectateurs
trouve des modalités d’expression renouvelées dans les dispositifs numériques, les

significations accordées aux espaces d’un festival et au dispositif collectif de la salle ?

Nous inspirant de la démarche de Marie-Hélene Poggi afin d’étudier les restructurations

des rapports aux dispositifs et espaces se déployant dans et hors de la salle de cinéma,
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nous nous interrogerons ici sur le cas des parcours de festivaliers dits « mobiles » et sur
les significations que cette mobilité insuffle aux espaces festivaliers. La forme
« festival », entité ancrée dans une identité territoriale spécifique et une temporalité
tassée, nous offre un terrain particulierement adapté pour observer les modalités de la

mobilité spectatorielle hors du dispositif collectif de visionnage.

Il s’avere que les notions de territorialisation et de synchronisation des expériences
constituent deux dimensions directement affectées par les évolutions de la mobilité
spectatorielle permises par les outils numériques. L’exemple d’initiatives telles que la
diffusion de la cérémonie d’ouverture de I’édition 2010 du Festival de Cannes interroge
la notion de I'extraterritorialité telle qu’elle est développée par Marie-Héléne Poggi. Des
milliers de spectateurs francgais extérieurs au territoire cannois ont ainsi pu visionner
collectivement la cérémonie ainsi que le film la suivant dans de multiples salles de
cinéma, a I'exact méme moment que les spectateurs du Grand Théatre Lumiere. Dans
quelle mesure cette synchronisation, accompagnée du sentiment d’exclusivité lié au fait
d’étre parmi les premiers spectateurs francais a visionner le film, leur ont-ils donné le
sentiment d’étre, le temps d’un soir, des festivaliers cannois ? Par cette opération est
créée une extension du sentiment d’exclusivité cannoise, une sorte de démocratisation
ponctuelle de la valorisation liée au vécu de cette expérience. Comme nous le verrons
dans le volet cannois de notre enquéte, cette notion d’exclusivité, accompagnée de celle
de valorisation, conditionne pour une part essentielle le rapport qu’entretiennent les

individus avec les possibilités offertes par les outils numériques.

Dans le méme ordre d’idée, le Metropolitan Opera de New York a entrepris, depuis le 30
Décembre 2006, une démarche de diffusion numérique de ses opéras, en direct et en
haute définition, dans de multiples salles de cinéma réparties dans le monde. La
synchronisation précise des expériences y joue un role important, revétant les
applaudissements des spectateurs ne se trouvant pas a New York d’une symbolique
forte. La synchronisation dont il est ici question permet ce que nous appellerons une
mobilité statique. Le mouvement et I'effet de présence sont figurés, mais n’en demeurent
pas moins réels au niveau de I'expérience vécue et ressentie des spectateurs. Si les
individus produisent des applaudissements tout en sachant qu’ils ne sont ni entendus ni

ressentis par les individus vers lesquels ils sont au départ dirigés, c’est qu'une partie de
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la signification que revét cette action est réflexive. La maniére dont l'individu investit son
expérience de spectateur dans un espace dans lequel il ne se trouve pas dépend d’une
mise en scéne consentie : il s’agira de recréer les traits comportementaux et aspects
caractéristiques de I'espace avec lequel I'individu entre en synchronisation, d’entrer en
écho avec cet espace a travers une dimension rituelle certaine. Faire comme si, afin de se
faire le vecteur d’'une émotion bien réelle. Cette situation est a la fois proche et différente
des applaudissements que I'on peut entendre dans le circuit traditionnel des salles de
cinéma, de la part de spectateurs se trouvant pourtant en absence de I'équipe du film.
L’aspect réflexif de I'expérience spectatorielle n’a bien entendu pas besoin d’effet de
synchronisation effective pour exister, mais ce dernier en révele indubitablement les
aspects les plus prononcés. Ainsi, on peut émettre 'idée qu’'une proximité temporelle
forte, accentuant la conscience de la non-proximité spatiale, entrainera paradoxalement
chez le spectateur un travail de synchronisation émotionnelle plus important. De la
méme maniere, I'effet de synchronisation n’a pas attendu les possibilités offertes par les
outils numériques pour exister, mais ces derniers lui insufflent une ampleur inédite au

niveau des dispositifs et du volume des publics impliqués a travers le monde.

Faut-il réellement, en reprenant les terminologies qu’utilise Marie Héléne Poggi (2003,
p. 8) afin de décrire une modalité éminemment spatiale du devenir spectateur, y étre
pour en étre? Marie-Héléne Poggi, dans la continuité du concept d’extraterritorialité
développé dans le contexte de I'expérience festivaliere, parle de « poches festivalieres,
c’est a dire de génération d’espaces qui participent de sa logique symbolique tout en
étant en dehors méme du territoire » (2003, p. 11). Au vu des modes de synchronisation
évoqués précédemment et dans un contexte ou l'organisme UniFrance développe le
premier festival francais d’envergure internationale entierement accessible online#, que
peut-on considérer comme étant territorialement dedans ou en-dehors de la forme «
festival » 7 C'est avant tout la question des limites de 1'expérience festivaliere, et plus

largement spectatorielle, qui se pose ici.

Le phénomene de mobilité statique que nous avons évoqué plus haut concerne I'acte de

visionnage de l'ceuvre lui-méme. Nous nous intéresserons toutefois surtout, dans le

4 La premiere édition de My French Film Festival se déroule du 14 au 29 Janvier 2011, accessible
en dix langues via Internet partout dans le monde.
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cadre de cette recherche, a la mobilité effective se déployant autour de ce visionnage,
sujette aux évolutions les plus importantes en régime numérique. Nous avons vu en quoi
les phénomenes de mobilité en régime numérique sont multidimensionnels et
interrogent de maniere profonde les représentations attachées aux expériences des
spectateurs. Nous allons maintenant nous pencher sur I'un des principaux aspects
sociaux s’en trouvant affecté : les rapports évolutifs qu’entretiennent chez I'individu les

sphéres du privé et du public.

3. L’éclatement des traditionnelles catégories du public et du

privé : la problématique de I’hybridation

Quel est I'impact des problématiques de mobilité que nous venons d’évoquer sur
I'expérience des spheres privées et publiques, traditionnellement représentées comme
socialement distinctes ? L’'une des caractéristiques les plus frappantes des outils
numériques de diffusion réside dans le déploiement de formes spatio-temporelles
inédites se posant en alternatives au traditionnel schéma séparant le collectif de
I'individuel. « Dans un univers de seuils, ce qui décide de la frontiére entre privé et
public est tres complexe » (Joseph, 1993, p. 398). Georges Amar, dans un contexte
d’hybridation croissante des médias, des espaces et des publics, a illustré cet
enchevétrement croissant des espaces sociaux a travers l'exemple des modes de
transport hybrides que sont les systemes de vélos en libre service, évoluant a mi-chemin
entre une appartenance publique et un usage privé. Dans le méme ordre d’idée, qu’en

est-il des effets produits par I’évolution des dispositifs numériques ?

L’interaction croissante des spheres collectives et individuelles permise par les outils
numériques revét deux formes: la pénétration d’'un espace public numérique dans le
cadre de la sphere privée, et l'insertion croissante d’espaces privés dans le cadre d'un
environnement collectif. C’'est, comme nous l'avons vu, la deuxieme forme qui nous

intéressera ici: les maniéres dont l'expérience collective se trouve restructurée en
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régime numérique. Isaac Joseph a déja analysé, notamment dans son ouvrage Le passant
considérable : essai sur la dispersion de l'espace public, ce qu’'il nomme la dispersion de
I'espace public, parlant notamment du phénomene de privatisation des espaces publics
(1993, p. 399) selon un angle analytique tenant a la fois des sciences sociales, de
I'architecture, de I'urbanisme et de la philosophie politique. Le constat que nous faisons
ici entre, dans ce méme ordre d’idée, en contradiction avec une vision opérant une
rupture stricte entre les dimensions publiques et privées, dans la lignée de la pensée de
Hannah Arendt distinguant les deux espaces et les activités y étant attachées, qu’elles

soient sociales ou culturelles.

« La philosophie politique de Hannah Arendt (1974) a développé depuis
longtemps en effet ce theme de 'espace public comme monde commun de
I'action, comme monde entre soi, capable de rassembler mais aussi de
séparer et qui repose autant sur l'intervalle que sur la présence simultanée

de perspectives. » (Joseph, 1993, p. 397)

Les phénomeénes de porosité entre espaces sociaux ne sont pas une spécificité du
développement des outils numériques. Toutefois, on peut s’interroger sur les
dimensions renouvelées que ces outils leur insufflent aujourd’hui. Quelles évolutions des
interactions entre différents espaces signifiants peut-on alors discerner dans le cadre

festivalier en régime numérique ?

Dans sa maniere de traiter la question de I'espace-temps festivalier, Marie-Hélene Poggi
propose une démarche d’étude des espaces signifiants en s’appuyant sur 'analyse des
interactions entre l'espace festivalier proprement dit et ceux qui ne sont pas au sens
strict des espaces festivaliers - I'espace urbain notamment, dans lesquels il s’inscrit.
L’auteur énonce ainsi «le type de compétence requise pour devenir spectateur: sa
capacité a passer d’une région de signification (la ville) a l'autre (le festival) afin
d’intégrer, a terme, le lieu du festival, et en étre (...) » (2003, p. 10). Notre démarche, tout
en s’'inspirant de cette analyse, sera ici quelque peu différente en ce que nous nous
focaliserons sur I'espace festivalier au sens strict. Comme nous I'avons vu, cette notion
d’espace festivalier évolue a mesure que les dispositifs numériques remettent en

question les notions de territorialité et d’extraterritorialité. Nous nous focaliserons sur
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I'espace festivalier en tant que tel et sur la maniere dont les différents espaces de
signification - principalement les dimensions privées et publiques - cohabitent et
interagissent en son sein : dans le cas du Marché du Film de Cannes un espace-temps
géographiquement homogéne, dans le cas du Festival de Kinotayo un espace que nous
nommerons principal et ses excroissances géographiquement dispersées. Ce faisant,
nous étudierons les interactions entre les différents espaces et modalités temporelles,
non entre le festival et I’environnement urbain qu’il investit, mais bien internes a lui-

méme et a la diversité évolutive qui le constitue.

Les outils numériques présentent au premier abord des spécificités symboliques
notables. « Il n’y a pas d’espace public, de circulation ou de communication, qui ne recele
cette part d’évitement décrite par Simmel ou Goffman comme indifférence a la
différence des choses » (Joseph, 1993, p. 398). Peut-on considérer certains aspects de
I'usage individuel des outils numériques et des réseaux sociaux de communication
comme un processus d’évitement? Un festivalier, a travers cette pratique ponctuelle,
met momentanément son activité en suspens en s’isolant symboliquement de son
environnement immédiat, ciblant une partie de son attention hors de la sphere sociale
dans laquelle il se trouve physiquement. Sur la base de la porosité croissante des
spheres sociales, Isaac Joseph estime qu'’il est nécessaire « qu'on définisse un espace
public comme un espace de rencontres et qu’'on s’interroge sur l‘organisation sociale des
rencontres » (1993, p. 399). Cest précisément a travers cette organisation que la
spécificité symbolique des outils numériques trouve un espace de déploiement
important. Le processus d’évitement peut contribuer a structurer les rapports sociaux
de I'espace direct dans lequel l'individu se trouve, régulant le flux de ses rencontres et
échanges interpersonnels. Par cet usage, il se donne a voir hors de la sphere collective. Il
change ainsi de mode de communication et d’univers codifié, sans jamais opérer de
rupture totale avec son environnement direct. Cette dimension, relevant de
I'anthropologie de la communication, est trés heuristique concernant le flou des
frontieres entre dimensions privées et publiques. On peut discerner d’autres modalités
non numériques de ce processus d’évitement en sphére publique, depuis la lecture d'un
livre jusqu’a l'utilisation de téléphones portables dits « classiques ». Toutefois, ces
derniers ne revétent pas la dimension symbolique des relais multimédias mobiles. Un

livre n’est pas vecteur de communication interpersonnelle, tandis qu’'un téléphone
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portable non numérique, s’il constitue ce type de vecteur, ne le fait que sous 'unique
dimension d’un dialogue verbal. « Quant aux usagers, ce qui les intéresse c’'est de
pouvoir combiner, dans un seul et méme espace de déplacement, plusieurs réles et
plusieurs activités » (Joseph, 1993, p. 398). Se donner a voir en plein processus
d’hybridation des spheres sociales a l'aide d'un relai numérique implique une
multidimensionnalité bien plus fertile en représentations chez les potentiels

observateurs.

Par-dela cette valeur symbolique intrinséque aux outils numériques individualisés,
produisant un impact notable sur la structuration des relations interpersonnelles en
situation collective, les dispositifs ici étudiés entrainent également un impact effectif sur

le rapport que les spectateurs entretiennent avec les espaces de diffusion.

« La territorialité de ne construit pas seulement par et a travers une
opération de délimitation, mais aussi par les déplacements et les types de
franchissement que les caractéristiques mémes de la délimitation inférent

directement ou rendent possibles. » (Poggi, 2003, p. 16)

Nous interroger sur le rapport spectatoriel a 'expérience des espaces implique ainsi de
nous interroger également sur les modalités de leur franchissement. En cela, I'analyse
des modes d’hybridation des espaces de signification se déployant en régime numérique
joue un role déterminant. Il convient alors d’interroger leur nature: sont-ils une
restructuration complexifiée d’espaces gardant au final une identité propre et stable, ou
bien impliquent-ils la création de dimensions spécifiques, intermédiaires et se situant a

mi-chemin des deux sphéres d’origine ?

Marie-Hélene Poggi, dans la lignée de son étude de la construction du territoire
festivalier en interaction avec l'espace extra-festivalier sur lequel il se fonde, a
développé la notion « d’espaces intermédiaires». Ces derniers, nous dit l'auteur,
« assurent la liaison entre 'extérieur et l'intérieur » (2003, p. 11) du festival. Peut-on
transposer cette notion d’espaces intermédiaires a notre étude des modalités
d’hybridation entre sphéres privée et publique au sein de l'entité festivaliere ? Ces

espaces, tels que définis par Marie-Hélene Poggi, different de la notion « d’espaces semi-
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publics » telle que développée par Sylvie Thouard (2006). Cette derniere entend étudier,
a travers ce concept, les effets produits par les évolutions technologiques des écrans de

diffusion sur les espaces sociaux dans lesquels évoluent les spectateurs.

« Les ouvertures vers des micro publics que ces écrans autorisent, a des
programmateurs inventifs, invitent a examiner les espaces de diffusions
semi-publics émergents, les mutations esthétiques voire les reconfigurations

de positions spectatorielles qui y prennent place. » (Thouard, 2006, p. 58)

La diffusion des outils numériques et leur accessibilité de plus en plus facilitée pour les
publics permettent aux individus de contourner les rouages traditionnels de I'industrie
cinématographique, et ainsi de déployer leur expérience de spectateur dans un espace

qui ne releve ni de I'expérience dite « classique » en salle, ni de la stricte sphére privée.

« On s’est peu préoccupé de quantifier, moins encore d’analyser, les sorties
en espaces semi-publics, peut-étre parce que le moteur principal n’en est pas
de faire consommer un produit commercial mais plutét de faire exister des

rencontres et des échanges en spectateurs. » (Thouard, 2006, p. 58)

Cette appropriation de I'expérience collective permise par les outils numériques de
diffusion s’accompagne souvent, selon Thouard, d'une démarche analogue au niveau de
I'usage des outils numériques de création. Les ceuvres diffusées dans le cadre des
espaces semi-publics correspondent ainsi a une volonté de contourner les systémes
traditionnels de création afin de creuser une voie alternative de développement créatif

et expressif.

« Ces productions sont généralement peu coliteuses, leur circulation et
distribution restreinte, bien qu’elles trouvent parfois des instances de
diffusion légitimes (festivals, salle de cinéma), et que certaines de leurs
inventions stylistiques soient reproduites par des productions

commerciales. » (Thouard, 2006, p. 61)
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Selon Isaac Joseph, plusieurs éléments serviraient a définir un espace privatisé: sa
propriété juridique, sa légitimité a étre approprié ou la « porosité relative des activités
qui s’y déroulent » (1993, p. 398). Peut-on considérer I'espace festivalier, sous 'angle
des effets produits par les outils numériques de diffusion et les phénomenes
d’appropriation individuelle de I'’expérience collective que nous venons de voir, comme
un espace en voie de privatisation? A priori, la logique inhérente aux espaces semi-
publics selon Thouard et celle inhérente a ’hybridation des espaces collectifs que nous
nous proposons d’étudier ici divergent. Si elles participent d'une méme dynamique
concernant l'appropriation individuelle des spheres sociales, Thouard définit ces
espaces comme alternatifs aux espaces historiquement et socialement structurés par les
logiques économiques des industries culturelles. L’angle d’analyse que nous adopterons
ici sera sensiblement différent de celui de Sylvie Thouard et plus spécifique : nous
entreprendrons de définir la notion d’espaces semi-publics en tant qu’espaces
intermédiaires, des espaces transitoires complexifiés dans lesquels les individus
évoluent. Il va donc s’agir ici de proposer, a travers I'étude de deux cas festivaliers, une
définition alternative au concept d’espaces semi-publics en les analysant non comme des
espaces autres, séparés des traditionnelles spheres privées et publiques, mais comme
des espaces complexes situés au carrefour de ces sphéres et les restructurant

continuellement. C’est ce que nous ferons a travers le volet cannois de I’enquéte.

Il nous faudra toutefois, avant d’analyser ce que font les dispositifs numériques a
I'expérience collective et aux espaces dans lesquels elle se déploie, analyser ce qu'’ils
signifient. Pour ce faire, il va étre nécessaire d’étudier la symbolique médiatique et
discursive accompagnant leur évolution, afin de saisir, par-dela ce qu’ils sont réellement,

ce qu'ils peuvent représenter dans les discours communs.
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4. L’analyste et le piege du raccourci: la catégorie de la

« nouveauté » et ses usages

La question d’'une certaine production de sens via les relais médiatiques et les

discours positivistes de la nouveauté

Les grandes évolutions technologiques ont toujours été accompagnées, d’autant plus en
temps de crise, de discours qui extrémisent leurs enjeux en faisant émerger des
catégories exclusives. Ces discours s’ancrent dans un champ sémantique qui est soit
prophétique - un discours reposant sur les bienfaits sociaux a venir permis par les
évolutions technologiques, soit apocalyptique - un discours basé sur un fatalisme
postulant une perte de valeurs sociales, stigmatisant la technologie comme
déshumanisante®. Les différentes grandes étapes technologiques qui ont marqué
I'histoire du cinéma n’échappent pas a cette symbolique duale. Les exemples les plus
notables concernent I'établissement du parlant avec la sortie de The jazz singer (Alan
Crosland, 1927) ou de la couleur avec le premier long-métrage en Technicolor, Becky
Sharp (Rouben Mamoulian & Lowell Sherman, 1935), ou l'essentiel des discours
médiatiques s’articulaient autour des catégories énoncées plus haut. C’est ce que nous

appellerons ici des discours de la rupture.

« Mutation ? Révolution ? Il y en a tant eu ici et la, qui n’apparaissent plus,
rétrospectivement, dans l'histoire de la culture ou de la technique que
comme figures transitoires d'une évolution dont les contemporains se
faisaient une idée dont la naiveté et 'émerveillement nous font aujourd’hui
sourire. Le désir s’assister en direct a un chambardement qui marquera
I'avenir, pour le meilleur ou le pire, est de toutes les époques. » (Passeron,

1991, p. 299).

5 Nous reprenons ici ces catégories d’apres l'introduction de BEAU Frank, DUBOIS Philippe,
LEBLANC Gérard (dir.), Cinéma et derniéres technologies, De Boeck Université, col. « Arts et
cinéma », 1998
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Nous nous trouvons ainsi, aussi bien a travers ces cas historiques que dans celui du
développement des outils numériques marquant les industries culturelles depuis le
début des années 2000, face a un imaginaire de la révolution et a une symbolique du
bouleversement qui font abstraction des nuances. Or, ces nuances sont pourtant celles
qui nous renseignent le plus sur l'objet étudié, ici I'évolution des pratiques et des
représentations spectatorielles. En somme, les discours basés sur I'idée d’une rupture
sont, sinon dangereux, bien réducteurs et constituent autant de chausse-trapes pour
I'analyste. Se présentant comme globalisants au sens du fait social total tel qu’énoncé
par Marcel Mauss notamment dans son étude Sociologie et Anthropologie, ils en viennent

a éluder la complexe réalité de la chose cinématographique.

Pour mettre en lumiere les mécanismes de cette rhétorique, nous nous appuyons sur
I'idée qu'il existe un puissant mythe positiviste, le mythe se définissant selon les mots de
Roland Barthes dans son ouvrage Mythologies comme un outil de l'idéologie. L’idéologie
dont il s’agit ici est positiviste dans la mesure ou elle associe progres technologique et
progres social dans une méme dynamique. Nous pourrions faire remonter les origines
de ce mythe et des procédés rhétoriques qui y sont attachés a des périodes de I'histoire
ou ont été constatées des avancées significatives de la pensée scientifique, notamment
en ce qui concerne la naissance et I'essor des sciences humaines sous l'impulsion
d’Auguste Comte®. Toutefois, 'objet de cette analyse ne se trouve pas dans une quéte des
origines. Il se situe plutét dans certaines formes que la rhétorique positiviste peut
aujourd’hui revétir lorsque I'on tente d’observer la pratique cinématographique dans le
contexte de I'essor des technologies numériques. Les discours médiatiques portant sur
le cinéma sont un bon exemple de ce phénomene en ce sens qu'ils relaient un imaginaire
positiviste étroitement lié aux impératifs économiques d’une industrie culturelle qui,
pour subsister, a besoin de susciter l'intérét des publics et de vendre, plus qu’une
nouveauté objective, une sensation de cette nouveauté. C’est ainsi que la symbolique
d’'un progres exponentiel - a la fois technique, social et culturel - se met en place afin
d’attiser I'envie de consommer du spectateur. Les technologies cinématographiques
dites de la projection en relief stéréoscopique, plus communément appelées technologies

3D/tridimensionnelles ou simplement relief, en constituent un exemple frappant. Comme

6 Pour plus de précisions sur cette thématique, nous renvoyons le lecteur a I'article de DELFAU
Gérard, « Le positivisme, I'histoire de la critique et nous », in Persée, Vol. 8, n°21-22, 1978, p.
234-236
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nous le verrons dans la partie suivante, si ces technologies ne constituent en aucun cas
une spécificité du développement des dispositifs numériques, elles y sont souvent
rhétoriquement attachées. C’est précisément dans la production d’un décalage entre les
discours communément diffusés - qu’ils soient médiatiques, institutionnels ou
interindividuels - et la réalité historique que se met en place une rhétorique de la

rupture.

Un aspect spécifique caractérise de maniere notable les discours de la rupture: ils
introduisent une confusion entre les notions d’invention et d’innovation. L’idée
d’invention suppose une nouveauté dont 'apparition est temporellement identifiée ; il
s’agit d’'une création, d'un dispositif ou d'un procédé technique qui apparait a un
moment spécifique. L'innovation, en revanche, n’'implique pas la création en tant que
telle, mais 'utilisation qui sera faite d’'une création et les modalités de son intégration
dans les pratiques des individus, a un moment spécifique pouvant étre différent du
temps de son invention. Une création ayant perdu son statut d’invention pourra ainsi

socialement devenir une innovation.

L’invention et I'innovation, en ce qu’elles intégrent et modifient tendanciellement les
pratiques des individus, peuvent étre a I'origine de I’émergence de nouveaux cadres de
pensée et donc de nouvelles inventions et/ou innovations. Ces deux notions sont avant
tout des éléments d'un systéme économique qui s’inscrivent dans le fonctionnement
d'un ou de plusieurs marchés. Toutefois, I'innovation n’est pas nécessairement
positiviste. Son apparition, par-dela certains reperes temporels linéaires et « objectifs »,
se fait surtout par rapport a un environnement social et a un référent temporel
spécifiques. Il pourra s’agir tout aussi bien de l'application ou de la disparition d’'un
procédé dans un contexte socioculturel donné. L’évolution en résultant est ainsi
étroitement dépendante du contexte dans lequel elle est née. Tout dispositif faisant son
apparition a un moment donné voit ainsi son rapport aux statuts d’invention et
d’innovation étre tiraillé entre une temporalité objective et une temporalité sociale plus
élastique et morcelée. Le statut attribué a un dispositif est donc intimement lié aux
représentations sociales qui 'entourent et a la maniere dont il va ou non s’inscrire dans

les pratiques et les représentations courantes, a travers un mécanisme que Peter

L. Berger et Thomas Luckmann appellent, dans leur ouvrage La construction sociale de la
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réalité, « institutionnalisation ».

Concernant le cas de des technologies cinématographiques de diffusion en relief, 'année
2009 nous offre un réservoir conséquent de discours médiatiques illustrant le type de
confusions évoquées plus haut. Si I'existence des techniques de projection en relief
stéréoscopique préexiste a I'invention du cinématographe et a connu diverses périodes
d’exploitation notables au cours du XXeme siecle, la technologie 3D a opéré un retour en
grace dans l'industrie du cinéma a partir du milieu des années 2000, la production de
films en relief a large diffusion se déployant a nouveau. Si les évolutions techniques du
procédé sont, pour le spectateur, principalement perceptibles au niveau d’un confort de
vision accru, I'impact le plus important se joue du coté industriel a I'aide des évolutions
des dispositifs numériques. Au fil des années, la technologie du relief est en effet
devenue plus maniable et moins onéreuse. Ainsi, les industriels du cinéma ont
recommencé a miser sur cette technique pour favoriser une progression de la
fréquentation des salles. Afin d’assurer le développement d’'une demande de la part des
spectateurs, la 3D s’est alors vue médiatiquement parée des atours rhétoriques de la
nouveauté. Les rhétoriques médiatiques dont il est ici question nous mettent face a un
« régime de vérité » propre aux industries culturelles, au sens ou I'entend Paul Veyne

notamment dans son essai Les Grecs ont-ils cru a leurs mythes ?.

2009 a vu la sortie du film Avatar de James Cameron, médiatiquement présenté comme
élément clef d'une révolution a la fois numérique et tridimensionnelle. Comme nous le
verrons plus tard, un corpus d’articles journalistiques réuni tout au long de I'année 2009
sur divers formats de diffusion nous a permis d’analyser les différentes catégories
rhétoriques utilisées pour décrire les évolutions technologiques en question et ainsi de
mettre a jour les principales caractéristiques de ce que nous appellerons le régime de
vérité de 'industrie cinématographique en régime numérique. Il a ainsi été possible de
constater que l'essentiel des discours analysés illustrent parfaitement la confusion
rhétorique qui est faite entre innovation et invention. En aucun cas la 3D, malgré la
symbolique d’apparition subite qui I'a accompagnée, ne constitue dans le contexte
étudié une invention. Elle constitue, en revanche, une innovation dans la mesure ou -
méme si I'amélioration technique semble peu importante d’'un point de vue spectatoriel

- elle marque l'entrée inédite d’'un dispositif technique dans un contexte social et
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culturel spécifique, celui en pleine évolution de ce qui est communément appelé I’ére
numérique. Cette logique n’est pas nécessairement positiviste dans la mesure ou sa visée
n‘est pas exclusivement celle d’'une massification technologique qui conditionnerait
'avenir de l'activité cinématographique. Pour de nombreux cinéastes et observateurs et
par-dela les logiques industrielles, les technologies 3D impliquent avant tout une
maniere différente d’appréhender I'espace et la mise en scene, donnant naissance a de
nouvelles dimensions du regard. Cette dynamique peut aussi bien tendre vers un
accroissement technologique que vers des formes renouvelées et minimalistes de refus

d’un positivisme strict.

Nous nous pencherons plus tard dans cette étude, a travers le volet consacré a I'enquéte,
sur la place occupée par les imaginaires positivistes et les rhétoriques de la rupture dans
les représentations spectatorielles. Il s’agira de se demander comment s’articule chez les
individus la réception du type de discours médiatiques que nous avons évoqués et en
quoi les modalités de cette réception influencent le rapport qu’ils entretiennent avec les
outils numériques. Cela nous permettra de mieux saisir la réalité complexe et nuancée
attachée aux caractéristiques du régime numérique. Pour ce faire, il va tout d’abord
s’agir de dépasser le type de rhétorique que nous venons d’évoquer, comme nous allons

maintenant le voir.

De la nécessité de dépasser les discours de la rupture : perspectives historiques de la

3D et cas de « I'ere numérique »

Simone, spectatrice rencontrée en Mars 2009 a Nimes dans le cadre de cette recherche,
est ce que I'on appelle communément une cinéphile. Pourtant, elle n’aime pas ce terme
auquel elle attribue une dimension de pédanterie qu’elle associe a une nécessaire
érudition encyclopédique qu’elle décrete ne pas posséder. Loin de criteres statistiques
de fréquentation et de canons d’érudition préalablement définis, elle revendique, selon
ses propres termes, le simple fait « d’aimer aller au cinéma »’. Elle se rend en salle

généralement deux fois par semaine, selon ses envies du moment et en fonction de la

7 Entretien réalisé le 22 Mars 2009 a Nimes.
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programmation. Née en 1928, elle a découvert le cinéma dans la période d’apres-guerre
et vu son premier film en 1947, a I'age de 19 ans. Depuis, elle n’a, selon ses propres mots,
« jamais déserté les salles plus de quelques semaines, méme dans les périodes ou il n'y
avait pas grand-chose d’intéressant ». Elle est aujourd’hui retraitée et peut se consacrer

a cette passion cinématographique autant qu’elle le souhaite.

Une chose frappante chez Simone est le recul dont elle fait preuve par rapport aux
évolutions que I'industrie cinématographique a connues depuis la fin des années quatre-
vingt-dix. La période s’ouvrant alors est, comme nous l'avons vu précédemment, celle de
I'essor des technologies numériques, de la dématérialisation des données et de la
montée d’'une nébuleuse médiatique dessinant des enjeux inédits tant au niveau des
contenus filmiques que de leur diffusion, médiatisant ainsi un soi-disant nouveau
rapport que les spectateurs entretiennent avec les films. Or, quand on parle a Simone de
la «révolution 3D du cinéma » que les médias ont relayée a grande échelle en 2009,
celle-ci affiche une expression incrédule en rétorquant que « ¢a n’a rien de nouveau ». Ce
procédé de diffusion, donnant l'illusion que la projection cinématographique se
manifeste en trois dimensions, lui est familier : «j’en ai entendu parler dans les années
cinquante et j’ai vu quelques films dans les années quatre-vingt, méme si ces films
étaient trés mauvais ». Depuis, elle a pu, dans les années quatre-vingt-dix, assister a

nouveau a de telles projections - au Futuroscope de Poitiers notamment.

Que nous dit une carriere spectatorielle comme celle de Simone du cas des technologies
tridimensionnelles du cinéma et des rhétoriques de la nouveauté dont il est ici
question ? L’instauration d'un rapport critique a la notion de nouveauté semble ici se
déployer, mettant en tension mémoire individuelle et représentations médiatiques. Ce qui
peut étre catégorisé comme étant nouveau repose en fait ici sur du déja existant, comme
le met en avant la perspective historique adoptée de Simone. Comme nous allons le voir
et dans la continuité de l'exemple pris en partie précédente, le cas des technologies
tridimensionnelles constitue ainsi un terrain propice a la montée d’un rapport critique
vis-a-vis de ce concept de nouveauté et des rhétoriques de rupture. Le relief, procédé

plus ancien encore que I'invention du cinémas, a en effet connu des vagues importantes

8 Sans remonter jusqu’'aux premiéres théories de la vision binoculaire datant de la Gréce
Antique, nous pouvons notamment mentionner le cas des projections stéréoscopiques sur
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d’exploitation dans I'histoire de l'industrie cinématographique. Si le premier film en
relief publiquement projeté pour un public payant, le 10 juin 1915 a New York, est une
courte ceuvre documentaire d’Edwin S. Porter et William E. Waddell, il faudra attendre
1952 pour voir 'industrie hollywoodienne exploiter le procédé stéréoscopique dans le
cadre d’une large diffusion avec le premier long-métrage de fiction intégralement en 3D,
Bwana Devil d’Arch Oboler. Une période faste pour les productions hollywoodiennes en
relief s’en suivra pendant quelques années, avec la sortie de films tels House of Wax
(André de Toth, 1953) ou encore Dial M for Murder (Alfred Hitchcock, 1954). Le procédé
technique continue a évoluer et gagne en précision, notamment grace a des techniques
3D adaptées - telles le SpaceVision utilisé a 'occasion de la production du film de

science-fiction The Bubble (Arch Oboler, 1966).

Un retournement s’opérera toutefois des 1953 avec l'arrivée d’'un nouveau procédé
technique, le CinemaScope. Ce dernier gagnera rapidement les faveurs de l'industrie
cinématographique et des publics, cristallisant un certain mécontentement des
exploitants face au colit imposé par les studios pour toute démarche de diffusion 3D
ainsi qu’une lassitude plus globale des spectateurs face a une forme qui peine a se
renouveler. Apres la traversée de spheres de diffusion plus confidentielles dans les
années soixante et soixante-dix, la 3D connait sa seconde période notable d’exploitation
dans les années quatre-vingt autour d'un nouveau type de films qui se révele
particulierement perméable a la mode du relief : le blockbuster®. De nombreux films 3D
a diffusion large refont ainsi leur apparition, créés dans la lignée de précédents succes
cinématographiques. Jaws 3-D (Joe Alves, 1983) ou Amityville 3-D (Richard Fleischer,
1983) en constituent deux exemples significatifs. La mention du procédé technique dans
les titres de ces films nous renseigne d’ailleurs sur I'intention exclusivement formelle de
ces projets, pensés davantage comme des attractions que comme des ceuvres a visée
artistique. Ce renouveau durera quelques années avant que le relief ne quitte encore une
fois les grands réseaux de diffusion cinématographique, son succes public étant sur le

déclin.

plaque de verre remontant au XIXéme siécle. Sur la question des simulacres sensoriels liés aux
dispositifs techniques, nous renvoyons le lecteur a PERRIAULT Jacques, La logique de l'usage,
Paris, Flammarion, 1992.

9 Le blockbuster est un film de divertissement a gros budget et a large diffusion dont le format
apparalt dans les années soixante-dix avec la sortie des Dents de la Mer (Steven Spielberg, 1975)
et de Star Wars (George Lucas, 1977).
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Comme nous 'avons vu plus haut, les années 2000 voient un retour important dans les
circuits de diffusion des procédés de projection en relief, qui trouvent dans l'interaction
avec les dispositifs numériques une facilité d’'usage et de diffusion accrue. C’est dans la
tension entre cet historique de la projection cinématographique en relief et ce que nous
avons appelé le régime de vérité propre a l'industrie cinématographique en régime
numérique que se déploie I'espace de discours d’une spectatrice comme Simone. Son
parcours et son témoignage illustrent ce que nous avons désigné comme un arbitraire de
la nouveauté propre aux discours technologiques positivistes. Il n’est toutefois pas
nécessaire de posséder une expérience spectatorielle aussi longue que la sienne pour

percevoir le caractere fortement discutable de cette soi-disant nouveauté.

L’étude de 2008 menée par Olivier Donnat met en lumiére une interrogation similaire,

dans le cadre du régime numérique, concernant cette notion d’arbitraire :

« A T'échelle de la population francaise, la plupart des évolutions de la
derniére décennie prolongent parfois en les amplifiant des orientations dont
I'origine est bien antérieure a l'arrivée de l'internet. Les seules véritables
ruptures concernent la durée d’écoute de la radio qui a baissé de maniere
importante et celle de la télévision qui marque le pas aprées la spectaculaire
progression des dernieres décennies. Dans tous les autres domaines (écoute
de musique, lecture de presse et de livres, fréquentation des équipements
culturels, pratiques en amateur), les changements restent d’ampleur limitée
et surtout s’inscrivent dans le prolongement de tendances mises en évidence
par les précédentes éditions de '’enquéte Pratiques culturelles des Frangais. »

(Donnat, 2009, p. 205)

Peut-on réellement parler, méme dans les cas évoqués de la radio et de la télévision, de
rupture ? Ce dernier concept, rhétoriquement corolaire de celui de la nouveauté, s’avere
tout aussi arbitraire dans les modalités de son usage. A partir de quel pourcentage de
progression ou de diminution dans les pratiques des individus peut-on trouver une
réelle légitimité a parler de rupture ? Ces pratiques, bien que statistiquement moindres

par rapport a une situation antérieure dont la définition reste ici vague, demeurent une
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réalité importante. L'usage d’une telle catégorie nécessite I'instauration d'un référent
d’analyse spécifique et ne peut étre énoncée dans l'absolu. Nous avons ici affaire a un
exemple heuristique du flou entourant I'emploi des terminologies nouveauté et rupture,
souvent vidées de leur substance sémantique par l'absence de définition d'un réel

contexte d’énonciation.

Nous trouvons un autre exemple de la difficulté qu’il y a d’appréhender l'idée de
nouveauté dans la notion de nouveau spectateur telle qu’elle a été développée dans de
multiples études conduites sur les rapports entre publics et dispositifs numériques.
Laurence Allard, dans son article « Cinéphiles a vos claviers ! », a notamment associé
cette notion a la figure d'un « spectateur-acteur » qui prend toute sa dimension dans la
« cyberculture ». Plus largement, cette catégorie postule, par sa terminologie, une
rupture nette avec un supposé préexistant. Or, I'idée de nouveauté recoupe une
multitude de réalités et angles d’analyse : elle peut désigner aussi bien une nouveauté
des comportements spectatoriels qu'une supposée nouveauté technologique ou encore
une nouveauté des discours médiatiques. Notre étude abordera donc, dans le volet
assigné a I'enquéte, cette question de la rhétorique de la nouveauté a travers I'analyse de
cas des représentations que véhiculent une sélection de discours médiatiques ayant
marqué I'année 2009, ainsi qu’a travers la réception de ces représentations par des
spectateurs en 2010 et 2011. Nous tenterons, a travers un protocole basé sur des
entretiens, de mettre en évidence le décalage que produisent ces discours avec une
réalité hétérogene des pratiques spectatorielles qui n’est pas réductible a une approche
duale entre de l'ancien et du nouveau, entre l'idée d'une stagnation et celle d’'un
changement. Le travail d’analyse portera notamment sur les conditions et les modes
d’élaboration des discours médiatiques, sur les catégories rhétoriques et analytiques qui
sont utilisées ainsi que sur les modalités de leur réception par les individus. Nous
proposerons ainsi de reconsidérer ces discours dans une continuité historique, loin de

discours extrémisés postulant une rupture.

Ces questions ne sont pas récentes. Toutefois, I'essor des dispositifs numériques et les
évolutions médiatiques qui les ont accompagnées leur donnent une ampleur inédite qui
invite a les reconsidérer. Nous avons notamment constaté que la plupart des discours

médiatiques portant sur l'idée de nouveauté occultent la question de la nuance des
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pratiques, question que nous recouperons sous l'appellation complexité spectatorielle et
que nous tenterons de mettre a jour a travers cette recherche. Avec cette notion, il s’agit
de penser le spectateur dans une optique non-linéaire, postulant la construction d’une
identité qui se fait et se défait continuellement. Ce qui nous intéressera ici
particulierement concerne les tensions entre les éléments relevant de I'évolution du
statut de spectateur et les éléments marquant une certaine continuité dans son
parcours. Ainsi notre questionnement pourra étre formulée en ces termes : par-dela les
rhétoriques centrées autour de l'idée d’'une nouveauté globalisante, selon quelles
modalités peut-on conceptualiser la complexe réalité des pratiques spectatorielles en
régime numérique, quelque part a mi-chemin entre dynamiques évolutives et éléments

de continuité ?

Ceci devra nous permettre de saisir les stratégies mises en ceuvre par l'industrie
cinématographique et d’aller par-dela les schémas discursifs de la nouveauté qui ont
historiquement contribué a structurer ses représentations. Plus précisément, ceci devra
nous permettre de saisir, en ce début de xxieme siecle, les enjeux relatifs aux évolutions
technologiques et médiatiques qui traversent aujourd’hui les champs de la diffusion et
de la réception des films. En effet, 'évolution rapide des outils numériques déstabilise la
relation et les stratégies de communication que les acteurs de I'industrie avaient jusque-
la instaurées avec leurs publics. Les discours médiatiques nous offrent a ce titre un
terrain fertile d’observation. Les pratiques spectatorielles se sont complexifiées autour
des dispositifs numériques: réseaux virtuels, écrans mobiles, téléchargement de
contenus, etc. Ceux-ci conditionnent largement l'acces aux films et la libre circulation de
la parole individuelle via les sites Internet dédiés au cinéma, les réseaux sociaux ou les
blogs. La nécessité de dépasser les schémas de la nouveauté par un travail précis de
contextualisation est donc plus que jamais nécessaire pour saisir cette réalité complexe

et nuancée.
Il a été question, dans cette partie, du concept de « nouveau spectateur ». Nous allons

maintenant étudier, a travers ce cas précis, en quoi ce concept illustre particulierement

la nécessité de nuance de I'analyste en régime numérique.
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Le « nouveau spectateur » face a ses contradictions : de la nécessité pour I'analyste de

privilégier le crochetage de serrure au bélier

Comme nous I'avons vu, les évolutions médiatiques et technologiques qui entourent le
développement des dispositifs numériques conduisent a facilement constituer des
raccourcis de pensée. Ainsi, il importe de réintroduire des nuances en faisant usage de
notions telles que celles de complexité et de continuité. C'est seulement ainsi qu'’il est
possible d’appréhender avec plus de justesse les différentes facettes de I'évolution des
activités des spectateurs de cinéma et, plus largement, des activités culturelles en
dehors de tout schéma restrictif et simpliste. Cest dans le rapport étroit
qu’entretiennent les éléments de continuité avec les divers éléments d’évolution - qu'’ils
soient médiatiques, technologiques ou symboliques - que l'on peut saisir toute

'épaisseur de la complexité spectatorielle.

L’évolution principale ici analysée réside non pas dans une nouveauté unilatérale et
largement fantasmée, mais dans une complexification de I'existant, notamment a travers
les restructurations inédites des spheéres sociales traditionnelles du privé et du collectif
qui conduisent a la constitution d’interactions - qu’elles soient inter-spectatorielles ou
entre spectateurs et industrie - toujours plus denses. Selon Emmanuel Ethis dans un
article datant du 19 Mai 2009, « faire de la sociologie du cinéma aujourd’hui, c’est donc
bel et bien comprendre comment le cinéma évolue dans les nouveaux partages qu'il
autorise (...) »10. Sans cette prise de distance face aux schémas rhétoriques tombant sous
le sens commun et sans cette attention portée a un ensemble complexe et parfois
contradictoire de tendances spectatorielles en régime numérique, il sera impossible
d’aborder les questionnements liés aux évolutions du domaine cinématographique sur
des bases pertinentes. Le questionnement du déterminisme technologique est ici central
: comment dépasser la vision d’'un modele linéaire de I'innovation ? Si cette nécessité de
mettre en débat nos schémas analytiques s’affirme avec force a 'heure du numérique, il
apparait qu’elle s'impose également pour l'ensemble des études portant sur des
moments de I'histoire ou sont constatées des évolutions rapides et intenses dans les

domaines sociaux, culturels, politiques et techniques, entrainant des évolutions

10 [n http://ethis-e.blogspot.com/
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comportementales d’importance - qu’elles soient spectatorielles ou non. Reste a
déterminer la nature précise de ces dynamiques ainsi que leurs frontiéres. Les
représentations suscitées et diffusées par les films et leurs supports prennent forme
aujourd’hui dans un espace qui, s’il n’est pas nouveau, est bien renouvelé. Cet espace
inédit de développement du regard et de la créativité spectatorielle permet a chaque
individu de déconstruire et reconstruire en permanence son rapport a ses pratiques, a
ses représentations et a la sphére culturelle au sens large. On dira ainsi que chacun
« artialise » le monde a sa maniere avec des outils lui offrant des possibilités croissantes.
On pensera, bien entendu, a la construction par les individus de « mondes de l'art » tels

que théorisés par Howard Becker dans I’étude du méme nom.

La question du spectateur de cinéma se trouvant au centre de cette recherche, la
catégorie du «nouveau spectateur » nous intéressera donc particulierement pour
illustrer I'angle d’analyse ici adopté. Comme nous l'avons vu, I'idée d’'une rupture entre
un monde analogique et un monde numérique est largement fantasmée et rejoint ce que
Nick Prior nomme, dans le cadre de son analyse de I'effet des dispositifs numériques sur
I'industrie musicale, les « mythologies et idéologies du numérique »11. Que signifie par
rapport aux représentations cinématographiques et spectatorielles le fait d'invoquer un

hypothétique nouveau spectateur ?

La littérature entourant les diverses évolutions spectatorielles depuis la fin des années
1990, alors que l'usage d’Internet se démocratise avec une ampleur inédite, est
foisonnante. Nombreux sont les concepts ayant pour ambition de saisir la complexité de
ces évolutions principalement liées aux médias et aux technologies de diffusion. D’'un
analyste a 'autre, plusieurs portraits notables de spectateurs ont ainsi émergé, nés soit
dans le contexte spécifique de cette émergence numérique grand public, soit dans un
contexte plus ancien mais revétant de nouvelles perspectives une fois placés dans la
lumiere de cette période récente. L'étude ici menée, entreprenant I'analyse de I'impact
des technologies numériques de diffusion sur les comportements et représentations

spectatorielles, ne pouvait pas négliger un certain nombre de ces concepts afin d’en

11 Voir sa contribution « Le numérique, un concept protéiforme... », texte présenté dans le cadre
du séminaire ANR Le travail artistique en régime numérique, Paris, Laboratoire Georges
Friedmann, Juin 2010, a consulter sur http://www.culturessonores.org/2010/le-numerique-un-
concept-proteiforme-par-nick-prior/
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saisir les apports et les limites. Nous pourrons ainsi mentionner, au sein de ce terreau
théorique, plusieurs apports conceptuels dont nous pourrons nous inspirer : «l'archi-
spectateur » d’apres Michel Riffaterre, le « spectateur-citoyen » tel que décrit par Sylvie
Thouard, le « spectateur expert» et le « spectateur-acteur » tels que développés par
Emmanuel Ethis, ou encore le « spectateur idéal » que I'on retrouve d’Adam Smith a
Laurent Jullier. Que nous indiquent ces multiples catégories, élaborées dans des
contextes différents et voyant chacune leur auteur développer sa propre approche d'un
hypothétique nouveau spectateur, sur la multiplicité des évolutions actuelles du statut
des spectateurs de cinéma ? Chacune d’entre elles semble mettre 'accent sur une partie
spécifique de 'activité spectatorielle. Il va tout d’abord nous falloir nous pencher plus
précisément sur leurs significations précises avant d’opérer un travail synthétique nous

permettant, in fine, de les dépasser.

Nous avons vu que l'un des aspects les plus importants des médias et outils numériques
réside dans les modalités d'acces a l'information et aux contenus culturels qu'ils
permettent. Quelles dimensions cette évolution apporte-t-elle a l'activité spectatorielle ?
Emmanuel Ethis, dans son article du 19 Mai 2009 mentionné précédemment, insiste sur
cette idée a travers le portrait d’'un spectateur chez qui 'expertise du regard acquiert

une pertinence inédite :

«Si  certaines technologies nouvelles s’appuient sur le potentiel
conversationnel contenu dans les films qui comptent pour nous, d’autres
comme le téléphone portable ou les petites caméras numériques ont mis a
portée de tous les moyens de filmer, de monter des images, de scénariser des
séquences ou, plus simplement, de capter un moment du quotidien. Ces
gestes-1a, s’ils ne transforment pas les pratiques en elles-mémes, fagconnent
en revanche le regard des spectateurs qui deviennent de véritables
spectateurs-acteurs. La répétition de ces gestes feront des publics de demain,
non pas des réalisateurs, mais des experts attentifs et avertis capables de
mieux voir et de mieux parler encore de leur pratique qui trouve chaque jour
de nouvelles voies de partage comme c’est le cas sur My Space, Facebook,
Dailymotion ou Youtube. En effet, 1a nouvelle expertise spectatorielle permet

de réifier I'autonomie du jugement, le regard des publics et surtout les
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échanges qu'’ils engendrent autour de la qualité technique d’un film, de son
originalité, de la force du récit qu’il porte, de ce que ce récit dit de nous, de ce
qu’il nous apprend de nous-mémes et de I'émotion qu’il est en mesure de

susciter »12,

L'expertise dont il est ici question n'est pas uniquement factuelle et informationnelle.
Elle est également une expertise active du regard. Cette dimension de I'expertise est tres
proche de la notion d'interaction, comme l'indique la terminologie de spectateur-acteur
qu'Emmanuel Ethis invoque. Beaucoup d’analystes mettent I’accent de maniére similaire
sur cette dimension interactionnelle accrue, liée a 'usage des outils numériques, en
évoquant la figure d’'un individu capable d’entretenir un rapport actif dans son rapport
direct avec les ceuvres. Se déploie ainsi, dans la lignée des rhétoriques de la rupture et
de la révolution évoquées précédemment, l'imaginaire d’'un individu interagissant
directement avec les films en ayant désormais le pouvoir, a travers des dispositifs
inédits, de s'immerger totalement dedans et d'étre érigé au rang de co-créateur. La
pertinence de I'analyse d’Emmanuel Ethis réside dans le fait qu'’il situe le développement
numérique de la capacité a interagir non pas dans le cadre de I'ceuvre elle-méme, mais
dans l'activité spectatorielle qui se déploie autour de cette derniére, via la confrontation
a des outils évolutifs et les rapports a la chaine cinématographique qu’ils induisent. Nous
nous pencherons plus tard sur cette question de l'interaction spectatorielle en régime
numeérique, aussi bien sur l'imaginaire commun parfois trompeur dans lequel elle

s'inscrit que sur les zones ou elle se développe de maniére effective.

L'expertise spectatorielle en régime numérique permet donc aux individus de
contextualiser plus précisément que jamais les ceuvres, non seulement a travers des
possibilités accrues de connaissances théoriques les concernant, mais également a
travers un regard plus empiriquement éduqué a l'image. Sylvie Thouard met, quant a
elle, I'accent sur une dimension spectatorielle analogue accentuée par les dispositifs
numériques. Elle parle ainsi, dans le cadre de son analyse des espaces semi-publics, de
« spectateurs citoyens » (2006, p. 58) dont les pratiques trouvent une ampleur inédite a
travers les possibilités offertes par les outils numériques, notamment celle de

s’approprier certains dispositifs de diffusion et de contourner ainsi le régime

12 [n http://ethis-e.blogspot.com/
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réglementaire établi par l'industrie cinématographique. Il s’agit 1a de ce que Georges
Amar nomme «une reprise du pouvoir du consommateur-citoyen sur les objets et
services de son quotidien » (2010, p. 21). Le spectateur citoyen serait alors l'individu
investi d’'une responsabilité culturelle d’ampleur inédite, pouvant non seulement
adopter une démarche critique effective vis-a-vis des industries culturelles mais ayant
désormais la possibilité de développer des pratiques alternatives avec une grande
facilité. L'individu est donc plus que jamais acteur des conditions de sa propre
expérience cinématographique, ce qui l'incite a poser son regard non seulement sur les
ceuvres elles-mémes, mais également au-dela de ces dernieres en étant de plus en plus
impliqué dans les rouages de leur diffusion. Le spectateur est ainsi amené a se situer lui-
méme dans la chaine cinématographique. Le trait spectatoriel ressortant de cette
analyse est, au-dela d'une mise en contexte plus pertinente des ceuvres, celui d'une mise

en contexte des spectateurs eux-mémes plus pertinente et, surtout, plus réflexive.

Nous trouvons un écho de cette dimension réflexive dans le concept de « spectateur
idéal », d’abord développé par Adam Smith notamment dans son ouvrage Théorie des
sentiments moraux, et dont la terminologie a ensuite été reprise par Laurent Jullier qui le
définit comme I'individu qui voit dans son rapport a I'ceuvre « un moyen de se connaitre
mieux en devenant l'observateur de ses propres réactions » (2008, p. 122). Nous
retrouvons donc ici, dans le trait spectatoriel mis en avant, cette méme idée d’'une
importante réflexivité. Cette derniere, développée dans le cadre de l'expérience de
I'ceuvre, est complémentaire de celle précédemment évoquée, développée en amont et
en aval de l'ceuvre a travers un réle actif acquis par les individus dans la mise en place
des conditions de leur expérience. Une fois placée dans le contexte d’émergence et de
développement des dispositifs numériques, cette dimension de réflexivité prend une
ampleur toute spécifique. L'individu se trouve en position de prendre un ascendant
inédit dans la co-création du pacte de réception des ceuvres qu'il instaure avec les

industries culturelles.

Une derniere notion va ici nous intéresser pour questionner notre méthode d'approche
du spectateur de cinéma en régime numérique. Il s’agit de l'archi-spectateur qui est,
quant a lui, une notion découlant de la maniere dont la théorie littéraire - et notamment

Michel Riffaterre dans son ouvrage La production du texte — a construit le concept
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« d’archi-lecteur ». Dans le contexte de la confrontation entre un individu et une ceuvre,
qu’elle soit littéraire ou cinématographique, on peut retrouver une grande variété de
pactes de réception d'un individu a I'autre, depuis les pactes dits faibles jusqu'aux pactes
les plus intenses et immersifs. Entre le spectateur le plus distrait et celui témoignant
d'un usage fort des contenus culturels - indépendamment du niveau d'érudition,
comment appréhender cette complexe diversité des pratiques spectatorielles ?
Passeron, dans ce sens, évoque ainsi « I'hétérogénéité sociale de I'archi-lecteur (au sens
de Riffaterre qui I'entend comme la somme des pactes de lecture réellement passés par
ses lecteurs effectifs avec un méme texte littéraire) », allant a I'encontre de «l'idée
romanesque d'un public-monolithe »13. L’archi-spectateur prend alors la forme d'une
notion repere par rapport a laquelle s’évalue 'ampleur de I'hétérogénéité des pratiques.
Jean Davallon, citant Passeron et Pedler, évoque cette dimension de construction

analytique :

« C'est la ou le regard sociologique constitue un apport de premier plan dans
la mesure ou, le public réel ne s'inventant pas, l'enquéte contribue a
construire empiriquement cet archi-spectateur comme le maximum de la

dépense en efforts signifiants. » (Davallon, 1993, p. 160)

Ce dernier incarne alors 'idée d'une réception maximale a laquelle il s’avere heuristique
de comparer I'’ensemble des pactes de réception des individus ainsi que la diversité de
leur «dépense interprétative» (Passeron & Pedler, 1991, p. 32). Ceci permet
d’approcher la portée symbolique des divers niveaux de réception ainsi que les

conditions de la création et de la diffusion des contenus culturels.

Sur cette base, Emmanuel Ethis a développé dans la lignée de Jean-Claude Passeron et

Emmanuel Pedler son approche du concept d’archi-spectateur :

« On a affaire ici aux préférences d'un spectateur idéal typique, un archi-

spectateur dont les choix hiérarchiques ne sont autres - il ne faut pas

13 Voir PASSERON Jean-Claude, « Consommation et réception de la culture : la démocratisation
des publics », in http://www2.culture.gouv.fr/deps/colloque/passeron.pdf
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I'oublier - que la sommation de toutes les techniques de jugements de nos

enquétés en situation. » (Ethis, 2006, p. 205)

Qu'est-ce que serait l'archi-spectateur en régime numérique ? Entrant dans la lignée
d’'un idéal-type au sens wébérien, cette figure correspondrait alors a un idéal-type
positiviste, c'est a dire a un usage fort des contenus et outils numériques. C'est a I'aune
de cet idéal-type qu'il serait alors possible d'analyser tous les profils spectatoriels non
strictement positivistes, témoignant de la dimension de continuité des pratiques que
nous avons évoquée précédemment. Le probleme d'une notion telle que l'archi-
spectateur est son aspect restrictif. L'archi-spectateur en régime numérique, tel que
nous le définissons, revient a conceptualiser 1'idée de nouveau spectateur et des
rhétoriques positivistes que nous tentons ici de dépasser. Nous avons vu que définir
'archi-spectateur consiste a établir un repere par rapport auquel I'hétérogénéité des
pratiques se déploie. Toutefois, une fois que ce repere est fondé, par quels moyens
approcher ladite complexe hétérogénéité spectatorielle ? Le terrain du développement
des dispositifs numériques étant relativement récent, il reste délicat de mettre en place
des outils d’analyse stables et pertinents afin de saisir les nuances de l'expérience

cinématographique qui nous intéressent ici.

Comment trouver une réalité commune et transversale quelque part dans cette
multiplicité de portraits et de figures, mettant chacun l'accent sur un aspect
comportemental spécifique? Dans quelle mesure peut-on proposer un modeéle
théorique flexible regroupant tous les traits évolutifs et traits de continuité liés aux
dispositifs et aux imaginaires numériques, et ainsi dépasser l'idée restrictive d'un
nouveau spectateur ? L'expertise spectatorielle en régime numérique évoquée par
Emmanuel Ethis, expertise a la fois informationnelle et esthétique, semble donc avoir un
effet double. Elle constitue une maniere a la fois de contextualiser les contenus culturels
avec une pertinence inédite, mais également pour l'individu de se contextualiser lui-
méme en tant que spectateur. Le regard spectatoriel, s'il porte plus loin, se trouve
également frappé de potentialités réflexives inédites. 1l va s’agir, plus qu'un spectateur
abstrait et hypothétique ou méme un archi-spectateur, de mettre le doigt sur un certain
régime spectatoriel : un ensemble de pratiques, représentations et comportements

caractéristiques des évolutions spécifiques au régime numérique, partagés a divers
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degrés selon les individus. Ce qui nous interpelle ici releve de dynamiques socialement
dominantes, un chaudron de représentations sociales et culturelles par rapport
auxquelles chaque individu va se positionner pour définir ses pratiques et
représentations. Nous pouvons rapprocher cette idée de celle de I'épistéme selon Michel
Foucault, concept désignant les conditions dans lesquelles les discours sont élaborés par
les individus a un moment historique spécifique. Nous interrogerons cette idée d’'un
paradigme comportemental plus tard dans cette recherche, dans le volet consacré a ce
que nous nommerons le régime spectatoriel du méta-spectateur. Cette derniere notion
est plus a méme, selon nous, d’appréhender la double dynamique d’importance
traversant les pratiques spectatorielles en régime numérique : un regard plus aiguisé
sur les ceuvres permettant une mise en contexte plus pertinente de ces dernieres, mais

également une réflexivité accrue dans le rapport que les individus entretiennent avec.

Nous avons vu, dans cette partie, comment I'imaginaire positiviste et les rhétoriques
stipulant I'idée d'une rupture technologique, sociale et culturelle se déploient dans un
contexte de régime numérique, et comment ces dimensions influencent aujourd’hui les
manieres d’approcher les thématiques liées aux spectateurs de cinéma. Il va maintenant
s’agir, aprés s’étre interrogé sur les manieres d’appréhender théoriquement les
évolutions de l'expérience spectatorielle, d’étudier les modalités a travers lesquelles
cette derniére se déploie de maniere effective dans le contexte des dispositifs

numériques de diffusion, dispositifs conditionnant I'expérience de I'ceuvre elle-méme.
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5. Une expérience spectatorielle « numérisée » ?

Les technologies numeériques de diffusion : une forme d’écriture aux caractéristiques

spécifiques

Dans la lignée de la remise en cause des rhétoriques positivistes de la rupture que nous
venons de voir, il nous apparait nécessaire de réfuter ici la dimension exclusiviste de la
terminologie « ére numérique ». Nous lui préférerons celle de régime numérique - que
nous employons depuis le début de cette étude - moins connotée dans l'idée d’'une
rupture temporelle. La notion d’ére suppose un caractére englobant, une véritable
cassure avec un hypothétique temps antérieur, ne reflétant pas I’hétérogénéité
caractérisant la diffusion et les usages des outils numériques. Il s’agit donc, avant d’aller
plus loin dans l'analyse, de s’interroger sur ce que nous appelons ici le régime
numeérique. L’encyclopédie en ligne L’Internaute définit la notion de régime comme
«mode d’organisation d’'un Etat» ou comme «réglementations ou lois régissant
certaines institutions »14. Comment développer cette notion au regard des évolutions
numériques ayant marqué les années 20007 Le concept de régime numérique
désignerait alors deux choses : d'une part, les modeles économiques et organisationnels
s’étant cristallisés autour des évolutions des outils numériques dans les industries
culturelles et les différentes sphéres sociales au sens large, et d’autre part les pratiques

et représentations individuelles s’étant structurées autour de ces modeles évolutifs.

Comment peut-on caractériser les spécificités des dispositifs numériques et ainsi saisir
leur impact sur les représentations des spectateurs de cinéma, représentations qui
conditionneront le développement de leurs pratiques ? Une possibilité revient a les
définir par comparaison avec les dispositifs analogiques. Si nous avons vu que les deux
types de dispositifs continuent de se cotoyer de maniére complémentaire dans les
pratiques et les imaginaires spectatoriels, rendant abstraite I'idée d’une rupture entre

une supposée ere analogique et une ere numérique, leurs natures sont en revanche

14 Définitions relevées le 24 Janvier 2011 sur
http://www.linternaute.com/dictionnaire/fr/definition/regime/
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résolument différentes en ce qui concerne leur rapport a la représentation de la réalité.
Les outils analogiques permettent d’établir sur support une empreinte effective de la
réalité, tandis que les outils numériques relevent plutot d’une
représentation/retranscription de cette réalité par lintermédiaire d'un langage
informatique dit binaire. Cette caractéristique a permis un développement inédit de ce
que certains analystes nomment «l’hyper-spectateur », figure d'un individu lié a
I'expérience des hypermédias dont nous avons vu les caractéristiques en introduction de
cette recherche. Le langage binaire permet une expérience délinéarisée de 'information
et des contenus. En cela, les outils numériques constituent une forme d’écriture du
monde obéissant a une logique résolument différente des dispositifs analogiques, tant

dans leurs modes de représentation que dans les pratiques qu’ils induisent.

Cette question du rapport a la réalité et a sa représentation nous place face a une
contradiction inhérente aux dispositifs numériques. Ces derniers sont souvent décrits
comme moyens d'une représentation plus fidele et précise de la réalité, tant dans leurs
caractéristiques techniques - qualité supérieure de I'image et du son, précision du
rendu, possibilité accrue de « décortiquer » les contenus, etc. - que dans le rapport aux
contenus culturels et informationnels qu’il induisent - démocratisation des outils, acces
a une masse d’information toujours plus importante et dérégulée, etc. Toutefois, ces
dispositifs numériques, par leur nature méme, constituent des représentations moins
directes de cette réalité car, comme nous l'avons vu, ils nécessitent a la différence des
outils analogiques la médiation d'un code informatique manipulable, rendant la
falsification de la représentation plus facile. Ce double aspect engendre un rapport plus
complexe et flou a la dimension de croyance chez les individus. Nous avons donc affaire
a un espace de déploiement plus large, flexible et parfois contradictoire des imaginaires
spectatoriels. Nous interrogerons ces différentes dimensions des imaginaires afin de
contextualiser de maniere plus pertinente les pratiques festivalieres que nous
étudierons dans la deuxiéme partie de cette recherche. Nous nous interrogerons
toutefois tout d’abord, avant de nous pencher sur les rapports entre expérience
spectatorielle et dispositifs numériques de diffusion, sur quelques questions esthétiques

entourant ces derniers.
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Une esthétique numérique de diffusion ?

Une question qui ne se trouvera pas au centre de cette recherche se doit néanmoins
d’étre évoquée. Il s’agit du rapport entretenu par les individus avec l'esthétique de
diffusion cinématographique. L’étude ici menée n’adopte pas I'angle d’'une analyse
esthétique, mais cette derniere joue un role non négligeable dans I'imaginaire commun

cinématographique qu’il est nécessaire de reconnaitre et d’interroger.

La diffusion analogique, reposant sur un fonctionnement par impression des images sur
pellicule, est sujette a 'usure. L’accumulation de la poussiére sur les supports crée des
rayures et un aspect «granuleux» de l'image. Si la pellicule est conditionnée
généralement en bobines argentiques de vingt minutes afin de faciliter le transport des
films entre exploitants et distributeurs, les utilisations répétées et déplacements
endommagent toutefois également le support physique. Le support analogique ayant
marqué I'essentiel de 'histoire de la diffusion cinématographique, ses imperfections et
caractéristiques ont donc logiquement imprimé l'imaginaire commun de maniére
profonde. C’est ce que nous nommerons ici « 'effet briillure de cigarette ». La brillure de
cigarette est une petite tdche apparaissant de maniere quasi-subliminale et a de
multiples reprises pendant un film, en haut a droite de I’écran de projection. Il s’agit
d’'une imperfection volontaire infligée a la pellicule, signifiant au projectionniste le
moment précis ou il doit changer de bobine. Cette briilure de cigarette représente a
notre sens le symbole le plus représentatif de I'esthétique de diffusion
cinématographique analogique. Par-dela les dommages involontaires infligés au
support, I'esthétique de cette usure a ainsi été purement et simplement intégrée au
fonctionnement méme du dispositif. L'importance de I'esthétique analogique d’usure
dans l'imaginaire cinématographique revét alors un impact encore plus fort, dans la

mesure ou elle se trouve intégrée méme dans les pellicules de qualité optimale.

L’'imaginaire de diffusion analogique, s’il a traversé toute I'histoire cinématographique,
s’est toutefois trouvé particulierement lié a certaines périodes spécifiques, notamment
celle dite des cinémas de quartier. Salles de taille modeste étant dépourvues

d’exclusivités a un moment ou les sorties de films, avant d’étre généralisées, passaient
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préalablement par un circuit de salles prestigieuses, les salles de quartiers héritaient
souvent, en bas de la hiérarchie de distribution, de copies usagées de pietre qualité. A
ces lieux de diffusion est souvent associé le développement d’'une passion cinéphilique
liée aux films créés en marge du carcan du cinéma dit « populaire », et notamment aux

films de genre.

« Rétrospectivement, on évoque avec nostalgie le charme un peu désuet de
ces salles de quartier qui ont joué un réle déterminant d’opérateurs culturels
de proximité en donnant naissance a de véritables désirs de cinéma chez au

moins deux générations de spectateurs. » (Ethis, 2009, p. 35)

C’est avec I'arrivée de la télévision dans les foyers au début des années 60 que les salles

de quartier vont peu a peu disparaitre :

« Car en s’installant peu a peu dans les foyers, la télévision, « fée du logis », va
tout bonnement remplir les fonctions sociales de proximité de ces cinémas
dont I'affiche dénuée de toute exclusivité semble soudain bien terne. » (Ethis,

2009, p. 36)

L’'imaginaire lié a I'usure des pellicules, en ce temps ou les sorties de films étaient
temporellement fractionnées, s’est particulierement développé aux Etats Unis, ou les
distances a couvrir d’'une salle a une autre étaient beaucoup plus importantes qu’en

France, rendant I'usure et la détérioration des supports plus importante encore.

La distribution et la diffusion numérique des films obéissent, quant a elle, a une logique
différente. Elles peuvent ainsi prendre plusieurs formes: support physique -
notamment par disque dur, satellite, ou encore réseaux de télécommunication. Dans le
premier cas, le rapport au support physique est différent du cas de 1'analogique dans la
mesure ou ce n’est pas le support filmique sous forme de fichier qui est sujet a I'usure,
mais seulement son « contenant ». La diffusion numérique permet ainsi de supprimer
tous les défauts liés a I'usure physique du support, en substituant a la pellicule un format

informatique - la norme en 2011 étant dans l'industrie cinématographique le format
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MJPEG2000. Au début de I'année 2011, pres d’'un tiers des salles francaises sont

équipées pour la projection numérique de films.

Comment se déploie I'imaginaire de diffusion analogique dans un contexte ou les
dispositifs numériques se généralisent ? Peut-on noter chez les spectateurs les signes
d’'un attachement a « l'effet brilure de cigarette » ? « Le plaisir de voir ensemble n’est
pas nécessairement associé a la qualité technique d'une projection. On peut s’intéresser
a des images et des sons de pietre qualité » (Thouard, 2006, p. 60). Nous trouvons un
exemple du développement « schizophrénique » de cet imaginaire dans un contexte lui
étant étranger dans le film Planet Terror (2007) de Robert Rodriguez. Rendant
hommage aux bandes d’exploitations ayant fleuri dans les années 60 et 70 aux Etats Unis,
le film, tourné en numérique et voulant donner a son image une patine spécifique,
reproduit artificiellement I'esthétique d’usure de pellicules usagées. Ce film montre,
rétrospectivement, comment ce qui était a l'origine une imperfection des dispositifs
cinématographiques est devenu un code esthétique a part entiére structurant
I'imaginaire des spectateurs. Il illustre également un aspect de la complexe interaction

entre dispositifs numériques et éléments relevant de supports dits « classiques », se

déployant ici sur un plan a la fois esthétique et symbolique.

Comme nous I'avons vu en introduction, la problématique de cette recherche concerne, a
travers l'exemple de la forme festivaliere, I'influence des dispositifs numériques de
diffusion sur 'expérience cinématographique des individus entourant I'expérience de
I'ceuvre elle-méme. La thématique de I'esthétique de diffusion semble a priori extérieure
a ce cadre d’analyse car elle concerne l'acte de visionnage proprement dit. Toutefois,
cette question rejoint indirectement notre problématique dans la mesure ou, si cette
esthétique a structuré - et continue de structurer - I'imaginaire spectatoriel de maniere
notable, elle a une influence certaine dans la maniere dont les individus vont approcher
les évolutions des dispositifs de diffusion. Avant de se cristalliser dans les pratiques d’'un
individu, un dispositif ou un outil marqueront tout d’abord une rencontre avec ses
représentations. C’est cette médiation symbolique qui permettra a lindividu de
développer une approche du dispositif lui étant spécifique. Afin d’interroger ces
représentations qui conditionnement le rapport des spectateurs aux dispositifs

numériques, nous intégrerons donc a notre protocole d’enquéte un aspect lié a cette
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question de l'imaginaire esthétique de diffusion. 11 est a noter qu’il est difficile
d’interroger cette notion aupres des spectateurs de cinéma. Comme nous le verrons, la
majorité d’entre eux s’est avérée, la plupart du temps, n’avoir pas méme conscience de
cette esthétique de l'usure - et de sa disparition dans le cadre des modes de diffusion

numérique - avant d’étre confrontée au questionnement de 'enquéteur.

Peut-on considérer, au moment de cette recherche, nous trouver dans ce que nous
pourrons nommer la « modernité du numérique » ? Le simple fait que la majorité des
individus ne semble pas encore en mesure de développer une véritable démarche
réflexive vis-a-vis des dimensions esthétiques de ce type de diffusion - a la fois dans ses
propres caractéristiques esthétiques mais également dans le rapport qu’il implique aux
esthétiques de diffusion dites « classiques » - indique que I'imaginaire y étant attaché
n'est pas encore arrivé a maturité. Toutefois, dans les cas ou cette conscience d’un
imaginaire esthétique de diffusion était exprimée dans le cadre de notre enquéte, il a été
intéressant de noter qu’elle I'était chaque fois avec un fort aspect a la fois revendicatif et
réflexif, mettant en évidence un attachement spectatoriel fort, comme nous le verrons
plus tard. Nous avons ici affaire a une importante hétérogénéité dans les manieres
d’appréhender l'articulation entre les différentes esthétiques de diffusion. Nous allons
maintenant voir, en dépassant ce seul cadre esthétique, de quelles manieres se déploie
cette hétérogénéité spectatorielle a travers les autres dimensions du rapport

qu’entretiennent les individus avec les dispositifs numériques.

Hétérogénéité de I'expérience spectatorielle en contexte numérique

Il est nécessaire aujourd’hui plus que jamais, en reprenant I'idée d’Edgar Morin telle que
développée dans son ouvrage La complexité humaine, d’apprendre a « penser la
complexité ». Comme nous I'avons vu précédemment, 'idée de complexité spectatorielle
s’oppose a celle de rupture. Il s’agit d’appréhender l'individu dans une optique non
linéaire et multidimensionnelle afin de mettre en évidence les tensions qui existent
entre ce qui releve de la permanence et ce qui releve de I'évolutif. L’idée d’'un nouveau

spectateur constitue une notion abstraite et restrictive puisqu’elle s’ancre dans une

89



rhétorique de la rupture en mettant en avant l'idée simpliste d’'un hypothétique
spectateur du passé. Elle fait ainsi abstraction d’éléments de continuité pourtant

essentiels a I'analyse.

L’hétérogénéité de I'expérience spectatorielle est une réalité ancrée au plus profond de
I'individu, quelle que soit la période historique analysée. Chaque individu construit et
déconstruit son identité de maniere spécifique en intégrant ou non a sa pratique les
différentes évolutions sociales et culturelles qui 'entourent. Les évolutions médiatiques
et technologiques ne touchent pas les spectateurs de maniere uniforme, tout comme
elles n’atteignent pas I'ensemble des aspects de leur identité a niveau égal. Toutefois, au-
dela de ce constat de permanence, quelle est la part spécifique des dimensions que cette
hétérogénéité a développées en contexte numeérique ? Laurence Allard, a travers son
analyse des «technologies agrégatives du soi » réalisée dans l'article « Termitieres
numériques : les blogs comme technologies agrégatives du soi» (2005), opere une
approche de ce que nous appelons ici I'hétérogénéité de 1'expérience spectatorielle en
régime numérique. Selon l'auteur, l'acces a l'information et aux contenus via les
supports numériques permet aux individus principalement deux choses: des
potentialités discursives online inédites ainsi qu'une multiplicité croissante de modes de
diffusion et de contextes de visionnage. C’est ici que réside la source principale de

I’hétérogénéité spectatorielle ici interrogée.

« Les blogs comme technologies agrégatives du soi illustrent ainsi I'entrée
vers l'ére post média décrite par Félix Guattari, consistant en une
réappropriation individuelle collective et un usage interactif des machines
d’'information, de communication, d’intelligence, d’art et de culture. » (Allard,

2005, p. 22)

Ce qui a évolué en contexte numeérique est ainsi moins la nature de l'imaginaire
cinématographique que sa force d’élaboration. La complexité spectatorielle en régime
numérique semble reposer sur un va-et-vient constant entre évolutions et continuités :
ce qui « se crée » n’est pas tant du nouveau qu'une complexification inédite de I'existant.
Si les évolutions médiatiques et technologiques ont un impact fort sur cet imaginaire et

sa diffusion, 'imaginaire en question a lui aussi une forte influence sur les conditions de
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I'appropriation des médias et outils par les individus - comme nous I’avons vu a travers
le cas de I'esthétique de diffusion. Ainsi, le systeme de l'industrie cinématographique
favorise sa propre évolution et son propre renouvellement dans ce mouvement de va-et-
vient constant. Nous trouvons un exemple de cette double dynamique des modes
d’expression créatifs dans la maniere qu'’ils ont de se déployer sur le site web de
diffusion en streaming Youtube, en particulier a travers le phénomene des vidéos
individuelles tournées hors du circuit économique de l'industrie cinématographique
traditionnelle. Ces autoproductions, le plus souvent tournées en amateur, s’approprient
esthétiquement et narrativement de nombreux codes cinématographiques, tout en leur
donnant une respiration propre. En effet, elles établissent un rapport différent au temps
et a 'espace (formats courts, nouvelles manieres d’aborder le plan séquence, etc.), une
esthétique a mi-chemin entre amateurisme et captation de qualité professionnelle, ainsi
qu’un rapport a la croyance qui est plus flou dans la mesure ou ces vidéos induisent une
distanciation spectatorielle croissante face a une avalanche d’images dont I'authenticité
n’est pas toujours avérée. Ces aspects sont notamment liés au format vidéo imposé par
le site web: autour de contraintes formelles se structure ainsi un langage vidéo
spécifique. Les années 2000 ont été marquées par une multitude de films de cinéma
s’'inspirant des pratiques spectatorielles développées sur des sites de streaming tels que
Youtube. Un exemple de ce phénomene est le film Paranormal Activity (Oren Peli, 2009),
reprenant et déployant les codes vidéo de Youtube aussi bien narrativement — un couple
se filme a 'aide d’'une caméra amateur en longs plans séquences dans son sommeil afin
de décortiquer les images le lendemain matin - qu’esthétiquement - 'intégralité du film

est composée de plans supposément tournés par les personnages principaux.

Cette force d’élaboration de I'imaginaire cinématographique nous montre un spectateur
de cinéma de plus en plus impliqué dans une logique interactionnelle avec 'industrie du
cinéma, influencant ainsi les modalités de son évolution et son renouvellement. Le
développement d’une expertise croissante des spectateurs, a la fois informationnelle et
esthétique comme nous l'avons vu a travers la figure du spectateur expert selon
Emmanuel Ethis, est ici une fois de plus mise en valeur. Le renouvellement de I'industrie
cinématographique est ici accentué par la force et la diversité d’appropriation des
contenus culturels par les spectateurs. Au-dela d’'une expérience filmique qu’il apparait

aujourd’hui possible de mettre en ceuvre en toutes circonstances grace a un haut niveau
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de circulation de l'information et des contenus, I'incarnation du « voir ensemble » et les
évolutions de l'industrie cinématographique semblent prendre forme dans un regard et

une parole spécifiques portés sur les films et leurs espaces de diffusion.

Bien entendu, 'hétérogénéité liée a cette appropriation individuelle de plus en plus forte
des contenus culturels et de leur expérience n’est pas totale et inconditionnelle, il
convient de la nuancer. Elle se développe dans le cadre des limites fixées par la nature
des outils et les normes d’expression imposées par les médias et industries culturelles -
dans le cas de Youtube, il s’agira ainsi de la longueur des vidéos, de leur résolution
graphique et de l'aspect tout public de leur contenu. Ces normes et limites fixent un
cadre dans lequel les expressions spectatorielles vont se développer d'une certaine
maniere. Leur simple existence constitue une forme de conditionnement du discours,
quelle que soit les représentations y étant placées. Une expression se posant en
contradiction avec une norme verra son contenu dépendre de celui de la norme en
question : toute forme de liberté se déploie par rapport a un cadre spécifique. Il serait
donc erroné d’attribuer aux modes d’expression individuels en régime numérique une
dimension de liberté dérégulée. Toutefois, I'évolution en contexte numérique de cette
force d’appropriation individuelle et hétérogene des contenus et modes d’expression

demeure bien réelle et se décline en deux volets : 'un médiatique, I'autre technologique.

Le volet médiatique de ces modalités d’appropriation en régime numérique, a la fois
importantes et hétérogenes, nous montre un individu de plus en plus impliqué dans une
nébuleuse communicationnelle qui redessine les frontieres traditionnelles de sociabilité
autour du cinéma. Le volet technologique de cette appropriation, quant a lui, implique
une réinvention des espaces et des temporalités d’expérience a travers l'usage par les
individus d’outils numériques évolutifs, comme nous avons pu le voir en introduction a

travers la notion de paradigme de mobilité.

Ces deux volets rejoignent les deux aspects de l'expertise spectatorielle en régime
numérique telle qu’évoquée par Emmanuel Ethis, a la fois informationnelle et
esthétique. Toutefois, si les deux volets que nous avons évoqués incluent la dimension
d’expertise spectatorielle, ils la dépassent également de maniere notable. Si le volet

médiatique implique un acces plus facilité a 'information, il implique également une
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évolution des modes de communication inter-individuelle, ayant ainsi un impact sur les
manieres pour les individus d’appréhender leurs rapports aux autres spectateurs. Il en
va de méme pour le volet technologique : s’il permet un rapport aux images toujours
plus pointu a travers 'usage d’outils performants de plus en plus facilement accessibles,
il entraine également une reconfiguration des espaces d’expérience et du rapport
individuel au temps. Ce sont ces aspects, que nous interrogerons a travers deux cas
festivaliers, qui nous intéresseront spécifiquement dans le cadre de cette recherche:
I'impact des outils numériques de diffusion sur l'espace d’expérience collectif des

individus, sur sa temporalité et sur le rapport aux autres spectateurs qu’il induit.

Nous avons vu dans quelle mesure I'hétérogénéité des expériences spectatorielles se
déploie en régime numérique, insufflant a l'imaginaire cinématographique et aux
contenus une dynamique de renouvellement accrue. Cette logique d’appropriation
individuelle croissante, couplée comme nous 'avons vu au paradigme de mobilité tel
qu’il s’est développé dans les années 2000, nous met face a un paradoxe apparent:
comment un mode d’existence de plus en plus individualisé et mobile des spectateurs
peut-il s’accorder avec une expérience comme celle de la salle de cinéma,
traditionnellement congue comme collective et sédentaire ? C'est ce que nous allons

maintenant interroger.

Les technologies numériques mobiles : le sédentarisme spectatoriel bouleversé

L’évolution des pratiques spectatorielles en régime numeérique nous met face a une
problématique a priori contradictoire. Si l'individualisation croissante des modes
d’expérience et de mobilité s’affirme comme un trait comportemental spectatoriel
spécifique au régime numérique, comment les pratiques des individus se restructurent-
elles autour de I'activité éminemment sédentaire qu’est I'expérience collective de la salle
de cinéma ? Il va s’agir, une fois de plus, de déterminer a la fois les aspects évolutifs et
les zones de continuité dans les maniéres qu’ont les individus d’aborder l'expérience

cinématographique collective.
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Dans la deuxieme partie des années 2000 s’est développée, aupres du grand public,
I'offre de technologies numériques mobiles. Les téléphones portables dits « intelligents »,
appelés smartphones, constituent la partie la plus connue et utilisée de ces relais
numériques personnalisés fonctionnant sur une logique multimédia. Comme nous
I'avons vu en introduction, les études menées sur les taux d’utilisation de ces portables
dits « nouvelle génération » montrent que ces outils se sont démocratisés dans une
logique exponentielle a la fin des années 2000. Ces études ne révelent en revanche pas la
composition sociale des utilisateurs de smartphones et relais numériques au sens large.
Il reste ainsi a établir des indicateurs pertinents afin de déterminer comment
l'utilisation croissante de ces outils touche la population festivaliere cinématographique
qui nous intéresse dans cette recherche. Sans aller jusqu’a établir une étude statistique
de l'utilisation des relais numériques personnalisés en terrain festivalier - ce qui s’est
vite avéré logistiquement impossible, nous nous sommes toutefois évertués a approcher
cette question d'un point de vue d’observateur. Notre interrogation n’était pas tant de
savoir si les populations festivalieres utilisent statistiquement de plus en plus les relais
numériques individuels que de déterminer, lorsque cet usage est constaté, I'effet produit

sur les pratiques et représentations des individus étudiés.

Il est important d’établir ici que la notion d’expérience cinématographique collective que
nous interrogeons ici dépasse le simple visionnage de I'ceuvre. Elle désigne également
toute 'activité spectatorielle se déployant autour de ce visionnage collectif, activité qui
va conditionner les manieres pour les individus d’aborder le visionnage lui-méme. Bien
entendu, la stricte expérience de la salle, méme une fois placée dans le contexte du
paradigme de la mobilité, reste éminemment sédentaire. La remise en question de ce
sédentarisme en régime numeérique se décline plutot a travers une variété inédite de
supports évolutifs découlant du dispositif de la salle, ainsi qu’a travers l'activité
spectatorielle se développant en amont et en aval de 'expérience de ce dispositif. Les
dynamiques d’'individualisation et de mobilit¢ ne semblent ainsi pas toucher
directement le dispositif traditionnel de visionnage cinématographique collectif, mais
plutot opérer une complexification de la hiérarchie des dispositifs le complétant et

questionner les limites de I'expérience de I'ceuvre.
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C’est pourquoi nous avons choisi la forme festival comme terrain d’étude privilégié. Il
s'agit d'une forme possédant des spécificités différentes de |'expérience dite
« classique » des salles de cinéma, mais également des points de convergence notables.
Ce terrain nous a logistiquement permis de concentrer les échantillons interrogés dans
un espace spécifique pour une durée suffisante au déploiement de I'enquéte. L’avantage
n’était toutefois pas uniquement logistique : étre confronté a 'espace-temps spécifique
de la forme festivaliére, forme que nous interrogerons plus spécifiquement dans notre
partie méthodologique, nous a permis d’analyser plus précisément I'évolution des
rapports que les individus entretiennent avec les espaces et temporalités entourant
'acte de visionnage d’un film, mais également les limites que revétent aussi bien cet acte

de visionnage que I'expérience cinématographique du festival au sens large.

Une distinction importante a opérer est celle entre la notion d’individualisation des
modes d’expérience et celle d’individualisation au sens strict, qui ne sont pas
nécessairement synonymes. Comme nous l'avons vu en introduction, les pratiques
cristallisées autours des outils et médias numériques ne sauraient étre réduites a un
phénomene de repli sur soi, quelle que soit la maniere de les approcher, qu’il s’agisse de
'acces a des dimensions collectives renouvelées dans le cadre de la sphére privée ou de
'acces croissant a des dimensions privées dans des situations collectives. Dans le cadre
de notre recherche, l'individualisation des modes d’expression rejoint l'idée d’une
appropriation croissante du collectif par les individus. L'individualisation n’est pas un

isolement, mais plutoét une modalité de restructuration de I'’expérience collective.

Marie-Hélene Poggi, analysant les modes de territorialisation du Festival de Cannes,
interroge les limites de I'expérience cinématographique et festivaliere. Elle opere ainsi
une distinction entre « aborder le lieu » et « intégrer le lieu » (2003, p. 14), distinction
fondée sur la dimension ritualisée de I'événement ainsi que sur I'entrecroisement entre
I'espace festivalier et I'espace urbain dans lequel il se déploie. Un individu pourra
aborder physiquement 'espace festivalier sans en acquérir les codes comportementaux
qui lui permettront d’en faire I'expérience : il n’aura alors pas intégré I'évenement. Peut-
on a l'inverse supposer qu'il est possible pour un individu d’intégrer 1'événement
festivalier sans l'avoir territorialement abordé ? Il s’agit l1a de 'interrogation posée par

les modes de retransmission de plus en plus précis, directs et immersifs, ainsi que par
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les potentialités discursives offertes par les médias numériques. Peut-on alors maintenir
la distinction énoncée par Marie-Hélene Poggi de maniere analogue, lorsque l'on
considére I'effet que les relais numériques individualisés ont sur les comportements des

spectateurs en situation collective ?

On peut ici émettre I'idée que toute une série de codes comportementaux ritualisés,
propres a I'événement, sont plus que jamais facilement accessibles via I'accés numérique
aux informations. Les dispositifs numériques questionnent fortement les frontieres de
I'expérience collective. A travers des flux d’information et de potentialités
communicationnelles accrues, ces frontieres semblent devenir plus poreuses en méme
temps qu’elles creusent la distinction entre les notions de présence et d’expérience. Un
individu, ayant visionné la retransmission d’'un événement en direct et ayant développé
en temps réel une activité discursive avec des individus y étant présents physiquement -
via par exemple un réseau social comme Twitter, pourra avoir la sensation d’avoir fait
I'expérience de I'événement en question. Pour reprendre la terminologie de Marie-
Héléne Poggi, il aura la sensation d’avoir intégré le lieu et son expérience sans méme

avoir eu a 'aborder matériellement.

C’est ainsi que le sédentarisme du spectateur et de son expérience cinématographique
se trouve aujourd’hui questionné. Ce questionnement vise donc aussi bien 1’'évolution
des limites attribuées a I'expérience, comme nous venons de le voir, que 'activité se
déployant autour, comme nous le verrons plus tard dans le volet de I'’enquéte
concernant l'influence des relais numériques mobiles sur I'expérience de I’espace-temps
festivalier. Si le spectateur voit sa mobilité optimisée, c’est justement grace a cette
porosité croissante des frontieres de I'expression et de la diffusion. La mobilité effective
ne change pas: c’est la signification lui étant insufflée qui change, via des espaces dont
I'expérience est rendue de plus en plus complexe. L’auteur Lev Manovich de I'Université
de Californie, San Diego, propose dans son article The Poetics of Augmented Spacel®
(2002) une définition de deux types d’espace relatifs aux évolutions de I'acces individuel

a l'information :

15 Voir http://www.manovich.net/DOCS/augmentez_space.doc
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« L'espace augmenté est l'espace physique traversé d’'informations
dynamiques et évolutives. Ces informations adoptent la plupart du temps
une forme multimédia et sont souvent localisées pour chaque utilisateur. Le
cell space est I'espace physique rempli de données pouvant étre récupérées

par un utilisateur via un relai de communication personnel »16.

Nous retrouvons dans ces notions d’espace augmenté et de cell space la problématique
d’'un espace physique en restructuration permanente a travers des modalités
renouvelées de gestion de l'information. Ces notions, dans le contexte d’écriture de
I'article de Manovich, préexistent a la vague de diffusion des relais numériques mobiles
individualisés, tout en les anticipant - le cell space pouvant dans sa terminologie
notamment faire référence aux cell phones. Elles acquiérent dans ce nouveau contexte
une dimension renouvelée. Le flou croissant entourant le fait d’intégrer et d’aborder un
lieu ou un évenement, établissant de plus en plus les notions de présence et d’expérience
comme potentiellement distinctes, semble lié a une généralisation des espaces
augmentés et cell spaces tels que décrits par Manovich, de plus en plus complexes et
facilement appropriables par les individus a travers les développements continus des

relais numériques mobiles.

Ce qui ressort de ces réflexions, concernant I'évolution des maniéres d’appréhender des
espaces et temporalités éminemment ritualisées, est une dimension quasi
anthropologique de I'approche de I'expérience cinématographique festivaliere. Il va
maintenant s’agir, afin de développer plus spécifiquement la dimension festivaliéere de
notre recherche, de nous pencher sur cet aspect profondément interrogé par les

dispositifs numériques de diffusion.

16 Traduit directement de l'anglais: Augmented space is the physical space overlaid with
dynamically changing information. This information is likely to be in a multimedia form and it is
often localized for each user. Cell space is physical space that is filled with data, which can be
retrieved by a user via a personal communication device.

97



Une « anthropologie du spectateur » renouvelée ? Les reconfigurations de l'espace et

de la temporalité des rituels sociaux en terrain festivalier

La plupart des recherches axées sur les pratiques des individus dans le contexte des
évolutions numériques des outils médiatiques et technologiques, principalement
symbolisées par les usages cristallisés autour d’Internet, semblent éluder la dimension

de l'incarnation spectatorielle.

« Le spectateur (et sa corporéité) est d’ailleurs souvent évacué au profit de la
catégorie plus abstraite de public dans sa double dimension sociale et
politique, la représentation théatrale étant présentée comme le moment de la

constitution d’'une communauté politique. » (Proust, 2005, p. 101)

L’exemple théatral donné par Serge Proust pourrait étre élargi au domaine
cinématographique. En effet, peu d’analyses mettent 'accent sur I'impact directement
corporel et incarné des évolutions des dispositifs, sur I'influence que ces dernieres ont
sur l'appréhension par les individus de la temporalité de 'expérience et de la place
qu’occupent leurs corps dans I’espace. Cette évolution de I'incarnation de I'’expérience a
nécessairement un impact, conscient ou non, sur les représentations des individus. C’est
cette dimension que nous nous proposons de prendre en compte. Une partie de notre
démarche d’analyse des pratiques festivalieres liées aux évolutions des dispositifs

numériques de diffusion se fera donc sous I'angle d’'une anthropologie de la réception.

Comme nous 'avons vu en introduction, I'expérience cinématographique possede, a son
fondement, une dimension anthropologique importante. L’expérience
cinématographique, dans sa dimension de corporéité, implique un certain rapport aux
autres corps en situation collective, un certain volume de public considéré comme
approprié, ou encore une distance de confort a I’écran que chacun établit de maniere
spécifique. 1l va s’agir pour l'individu, afin de vivre le rituel de la salle obscure tel
qu’'analysé notamment par Andréanne Paquet, d’en assimiler les codes sociaux et
comportementaux en domestiquant son corps. Emile Durkheim, dans Les formes

élémentaires de la vie religieuse, insiste sur cette capacité du rituel a «réaffirmer
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périodiquement la solidarité du groupe social en lui faisant régulierement éprouver la
solidité de son sentiment d’appartenance » (Fleury, 2005, p. 120). Cette domestication
du corps spectatoriel, permettant au spectateur de s’inscrire dans un tout plus large et
de devenir « public », est fondatrice dans I'expérience cinématographique, au méme titre
qu’elle est essentielle aux traditions artistiques ayant précédé le cinéma, comme le
théatre ou le spectacle forain. Les conditions et raisons de la domestication des corps au
théatre et au cinéma different tant historiquement qu’au niveau du rapport a I'ceuvre,
mais la domestication corporelle du spectateur reste une donnée de base commune.
Cette domestication permet la constitution de frontiéres précises qui conditionnent les

modalités d’expression de I'individualité au sein du collectif.

Nous nous sommes penchés jusqu’ici, sous divers angles, sur la question des évolutions
spectorielles liées a celles de outils numériques de diffusion. Ces derniers constituent
une interface, une médiation entre le spectateur et I'ceuvre. Ils vont ainsi, par leurs
caractéristiques, conditionner les modalités de réception de cette derniere. Deux traits
spécifiques sont ressortis de la partie précédente: des modalités de mobilité et une
appropriation du collectif par l'individu conduisant a une mise en question du
sédentarisme « traditionnel » de I'expérience cinématographique. Cette question, sous
un angle anthropologique, rejoint celle de la domestication des corps dans le cadre de la
sphére collective. Notre problématique de recherche, sous I'angle ici adopté, se pose
alors en ces termes: dans quelle mesure a-t-on aujourd’hui affaire a une dé-
domestication des corps a travers les nouvelles modalités de mobilité développées chez
les spectateurs par l'usage des dispositifs numériques de diffusion et de

communication ? Le rituel cinématographique est-il sujet a une évolution structurelle ?

Marie-Hélene Poggi, a travers 'exemple cannois, parle de 'actualisation du statut du

festivalier :

« Le processus d’appropriation et son socle territorial trouvent ici une forme
exemplaire : c’est dans I'occupation de la salle que se construit le corps des
spectateurs, et qu’'advient pour chaque d’eux le sentiment d’en étre. » (Poggi,

2003, p. 14)
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Comme nous l'avons vu dans la partie précédente, les limites et modalités de ce
sentiment d’appartenance se trouvent déplacées par les usages des relais numériques de
diffusion. C’est ainsi le rapport a la corporéité de 'expérience qui se trouve modifié.
Nous traiterons cette question de I'impact des modalités de mobilité sur cette corporéité
dans la partie intitulée Les corps sauvages. Dans quelle mesure un « chaos » individualisé
des corps peut-il s’inscrire dans une pratique avant tout fondée sur une démarche
sédentaire ? Comme nous le verrons plus tard dans le volet réservé a I'enquéte, le Short
Film Corner du Marché du Film de Cannes nous donne un exemple heuristique de ces
modalités de mobilité permises par les dispositifs numériques au sein de 'expérience

collective, en mettant en ceuvre une situation de « voir ensemble » individualisé.

Le rapport au déploiement de I'individu dans l'espace de diffusion cinématographique
est donc l'une des deux principales interrogations liées a la mobilité spectatorielle
croissante. La deuxieme interrogation est celle du rapport a la temporalité de
I'événement. Comme l'indique Laurent Fleury, les pratiques culturelles « introduisent
des rythmes au sein de l'existence » (2005, p. 135). Les dispositifs numériques de
diffusion modifient-ils 'appréhension du temps par les spectateurs, et notamment les
spectateurs festivaliers ? Il s’agit de se demander en quoi se constitue une articulation

renouvelée entre le temps social de 'événement et le temps de I'ceuvre proprement dit.

« Attendre I'inattendu dans un cadre habituel, anticiper I'inanticipable, tel est
le cadre dans lequel les rites et les rythmes se déploient, confrontant le temps
de l'institution et le temps de I'ceuvre, dans une tension qui menace toujours

de s’exacerber » (Ethis, Fabiani & Malinas, 2005, p. 48)

Une partie essentielle de la construction de 'identité spectatorielle reste éminemment
tributaire du dispositif cinématographique et de la temporalité dans laquelle il s’inscrit.
« Derriere l'institution d'une temporalité se dessine donc l'instauration d’'une identité »
(Fleury, 2005, p. 120) : ces deux notions s’averent étroitement liées. Si, comme nous
I'avons vu a travers les caractéristiques du paradigme de la mobilité selon Georges Amar,
I'évolution des modalités individuelles de mobilité induisent une restructuration du
rapport au temps, c’est le temps social de lI'événement cinématographique et/ou

festivalier qui se trouve, dans le cadre de notre sujet, lui aussi utilisé différemment.
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Les deux dimensions du rituel cinématographique festivalier, spatiale et temporelle, se
trouvent donc affectées par les évolutions en régime numérique. Il va s’agir d’interroger
cette idée d’une libération, d’'une dé-domestication des corps spectatoriels a travers la
(re)découverte du « corps sauvage » correspondant a un désapprentissage partiel des
regles fondatrices et historiques de l'expérience cinématographique. Autant Marcel
Mauss qu’Arnold Van Gennep, a travers leurs analyses sociales du rituel, ont évoqué les
phénomenes d’entrée et de sortie du rite par l'individu. Comment se structurent, a
travers I'évolution des comportements en régime numérique, les zones de sortie du
rituel cinématographique traditionnel ? Nous avons puisé dans le cadre de notre
enquéte, comme nous le verrons plus tard, dans la théorie goffmanienne des rituels

d’interaction afin de saisir I'évolution de ces derniers en régime numérique.

Nous avons passé en revue, dans ce premier chapitre, les principaux enjeux des
thématiques dans lesquelles baigne cette recherche. Il nous faut maintenant nous
pencher plus précisément sur nos terrains d’étude et sur la méthodologie mise en place
afin de traiter notre problématique et ses divers aspects. C’est ce que nous allons

maintenant appréhender a travers notre deuxieme chapitre.
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CHAPITRE 2 : APPROCHER LE TERRAIN
D’ENQUETE

1. De la construction des objets étudiés

Le choix des dispositifs analysés: Le Marché du Film de Cannes et le Festival de

Kinotayo

Les discours médiatiques portant sur les grands développements technologiques et
meédiatiques des années 2000, basés sur I'idée d’une rupture, ont donc mis l'accent sur
I'individualisation des pratiques, sur le repli du spectateur sur lui-méme et sur sa
maniere de vivre le collectif par procuration a travers les médias dématérialisés et
cercles de sociabilité virtuels. Ces discours sont pourtant éloignés de la réalité des
pratiques. En effet, ils se sont souvent focalisés, a tort, sur des affirmations alarmistes
stipulant que la fréquentation des salles se trouve mise en danger notamment a cause
des possibilités accrues de téléchargement de contenus. Nous nous trouvons alors dans
une catégorie rhétorique que nous qualifierons, dans la lignée de l'introduction de
I'ouvrage Cinéma et dernieres technologies, d‘apocalyptique. Or, il s’avere que les sphéres
de l'individuel et du collectif, loin de s’éloigner l'une de l'autre, entretiennent au

contraire des rapports de proximité intenses et complexes.

Comme nous l'avons vu précédemment dans cette étude, 'évolution des interactions
entre les sphéres du collectif et du privé se découpe essentiellement en deux volets
principaux : I'un technologique, 'autre médiatique. Le volet technologique nous montre,
a travers l'usage par les individus et institutions d’outils numériques de diffusion, un
spectateur a la fois confronté a une reconfiguration des espaces et temporalités mais

également bénéficiant d'un regard plus expert face aux images et informations
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auxquelles il se trouve mis en présence. Ce volet des modalités d’individualisation au
sein du collectif en régime numeérique s’accompagne d'un volet médiatique. Par une
activité spectatorielle médiatique renouvelée en amont de la production filmique,
I'individu influence plus que jamais son propre horizon d’attente, mais également les
conditions de création des films. Ceci est le résultat de sa confrontation aux meédias,
d’échanges interpersonnels plus intenses et largement diffusés grace aux réseaux
virtuels ainsi que d’un travail spectatoriel de construction des représentations et du
discours en conséquence plus important. Ainsi, 'industrie cinématographique, a travers
cet acces a la parole spectatorielle, adapte toujours plus ses processus créatifs a ce

qu’elle per¢oit des attentes des publics.

Ces deux grands poles, technologique et médiatique, redessinent en profondeur les
contours du collectif, les manieres d’étre spectateur mais aussi les modalités du regard
et les modes de sociabilité. IIs constituent les axes principaux que nos deux terrains nous

ont permis, chacun dans une perspective spécifique, de traiter.

Pourquoi avoir choisi deux entités festivalieres comme terrains d’analyse ? Comme nous
I'avons vu précédemment, ce que nous recoupons sous l'appellation expérience
cinématographique dépasse le simple cadre du visionnage de l'ceuvre. Les festivals
présentent des espaces-temps spécifiques permettant de mieux observer cette activité
se déployant en amont et en aval de l'acte de visionnage. Bien entendu, la forme
festivaliere présente des spécificités qu’'il nous faudra identifier afin de mieux
contextualiser les résultats obtenus, dans la mesure ou 'expérience festivaliere diverge
sur plusieurs plans de l'expérience dite «classique » des salles de cinéma. Nous
analyserons cet aspect plus tard, dans une partie consacrée spécifiquement a la forme

« festival » et a ses caractéristiques évolutives.

Les deux terrains de notre recherche - le Marché du Film de Cannes et le Festival de
Kinotayo - nous offrent une complémentarité importante dans les approches
analytiques qu’ils permettent. Ils constituent ainsi deux entrées spécifiques pour une
méme problématique. Ils illustrent chacun a leur maniére les enjeux des volets

technologique et médiatique mentionnés plus haut.
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Le choixdu Marché du Film comme premier et principal terrain d’analyse est
intrinseque a la mise en place technique de cette recherche, dont le Marché constitue le
partenaire socioéconomique. Le Marché du Film intégre lors de chacune de ses éditions
de nouvelles évolutions numériques de diffusion a son fonctionnement, avec notamment
des acces Internet haut débit ou encore la mise a disposition d’écrans mobiles aux
usagers. Ainsi, toute une partie de la pratique spectatorielle et professionnelle
traditionnellement réalisée en situation collective, s’ancrant dans un « voir ensemble »
tel que I'a théorisé Emmanuel Ethis notamment dans Sociologie du cinéma et de ses
publics, se trouve alors restructurée autour de pratiques individualisées émergeantes.
Cette individualisation, loin de se constituer de fagon autarcique, s'imbrique dans le
contexte collectif en lui insufflant des dynamiques renouvelées. Le Short Film Corner,
partie du Marché réservée aux courts métrages, en constitue un exemple frappant: un
espace public, constellé d’espaces individuels de visionnage, s’articule a la fois autour
d’échanges inter-spectatoriels et d’expériences filmiques solitaires. La signification
classique du «voir ensemble » se trouve alors reconfigurée. Il s’agit d’expérimenter
ensemble dans un lieu ou les dispositifs isolent les individus en méme temps qu'’ils
produisent des dynamiques collectives. C’est dans cette perspective que le Marché du
Film s’avére particuliéerement adapté pour approcher le volet technologique de notre

problématique, tel que nous I'avons énoncé plus haut.

« L’expérience cinématographique peut étre désignée comme un va-et-vient
entre la consommation de pellicules et un espace hors film qui n’est pas
seulement de l'ordre du commentaire, mais qui inclut la confirmation de
présences réelles allant du corps des acteurs aux intentions des cinéastes en
passant par l'existence de la critique et du marché. Cannes incarne au plus
haut degré un tel dispositif de mise en présence. » (Ethis, Fabiani & Malinas,

2005, pp. 33-34)

Ce phénomene de mise en présence, qui n’est pas strictement physique mais témoigne
également de multiples dynamiques accentuées par les dispositifs numériques -
notamment concernant les potentialités discursives et les frontieres mouvantes de
I'expérience festivaliére, constitue le deuxieme intérét analytique du terrain cannois, qui

nous permet ainsi d’étudier le volet médiatique des enjeux des dispositifs de diffusion en
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situation collective. L’entité du Festival de Cannes, contenant le Marché du Film,
constitue l'un des évenements les plus médiatisés sur la planete. L’aspect
multidimensionnel des pratiques discursives y est une réalité omniprésente, qu’il
s’agisse de discursivité médiatique, institutionnelle ou individuelle. Si cette discursivité
s’y déploie dans des conditions exceptionnelles et ne peut ainsi étre généralisée
naivement a la forme festivaliere de manieére générale, le terrain cannois nous offre
néanmoins une situation idéale pour étudier les modalités d’évolution de cette
discursivité. Ce n’est pas le volume de discursivité qui nous intéresse ici, mais plutét la

nature des dynamiques que peuvent lui insuffler les dispositifs numériques.

L’une des difficultés d'un terrain comme le Marché du Film et, plus largement, le Festival
de Cannes est leur aspect temporellement tres resserré qui empéche l'enquéte, a
certains endroits, de se déployer telle qu’elle le devrait. Un événement court et ne se
déroulant qu'une seule fois par an ne laisse que peu de place a l'erreur et aux
adaptations du protocole d’enquéte a la réalité du terrain. C'est pourquoi il a été en
premier lieu nécessaire de compléter le terrain cannois par un terrain secondaire :
s’assurer une durée d’enquéte plus longue et ainsi plus propice au bon déroulement de
notre étude. L’aspect temporellement espacé du Marché du Film et du Festival de
Kinotayo a ainsi permis une mise en place harmonieuse et non précipitée des protocoles
d’enquéte. Une autre raison au choix d'un deuxiéme terrain était liée a la spécificité du
Marché du Film en tant qu’objet de recherche. Si le Marché s’inscrit a bien des égards
dans la forme « festival », comme nous le verrons, il n’en demeure pas moins un marché
cinématographique avec ses propres logiques institutionnelles et ses modes de
fonctionnement. Choisir un deuxiéme terrain d’enquéte nous a permis de nous pencher
sur un type de situation festivaliére plus « classique », dans la mesure ou il a permis de
se trouver en présence non plus d’'usagers professionnels, mais bien de festivaliers.
Toutefois, cet aspect classique se limitait au statut spectatoriel de I’échantillon
d’individus interrogé : il était nécessaire pour notre recherche que le terrain, par ses
caractéristiques, interroge la forme festivaliere traditionnelle a travers son rapport aux

dispositifs numériques de diffusion.

C’est pourquoi notre choix s’est porté sur le Festival de Kinotayo. Ce dernier a entrepris,

en France, 'une des premieres tentatives a échelle nationale de déterritorialisation de
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'entité festivaliere en régime numérique. Nous avons évoqué, a de multiples reprises, la
problématique de la synchronisation et des limites de I'’expérience : le Festival de
Kinotayo, se déroulant simultanément dans de multiples lieux en France grace a un
dispositif pointu de diffusion numérique, nous en fournit un cas pertinent d’analyse.
Qu’est-ce qui, par-dela I’éloignement géographique, va permettre le développement d'un
sentiment d’appartenance a une expérience festivaliere cinématographique collective, la
différenciant ainsi d’'une simple sortie en salle ? La question est ici celle de I"évolution
des modalités de I'étre ensemble a travers celle des dispositifs de diffusion. Kinotayo
nous a permis, dans une maniere différente du terrain cannois, de nous pencher a la fois
sur le volet technologique et sur le volet médiatique des évolutions spectatorielles au
sein de la sphere collective en régime numérique. Nous avons pu analyser les
reconfigurations des modalités individuelles d’appréhension d’'un espace-temps
festivalier éparpillé, mais aussi les ressources discursives et communicationnelles mises
en ceuvre - tant au niveau institutionnel qu’au niveau individuel - pour forger la

représentation d’un tout.

Il y a eu une certaine complémentarité symétrique dans la mise en place de ces deux
terrains d’enquéte. Si le Marché du Film nous a permis d’analyser I'évolution des
pratiques individuelles en régime numérique au sein d'un espace-temps festivalier
homogeéne, le Festival de Kinotayo nous a permis d’étudier I'évolution de ces pratiques
dans un cadre ou cet espace-temps festivalier est lui-méme remis en question par

I'usage des dispositifs numériques de diffusion.

Nos deux terrains d’étude nous ont donc permis, par leurs caractéristiques respectives,
d’appréhender les multiples aspects de notre problématique de recherche. S'ils
s’inscrivent chacun dans la forme « festival » qui nous intéresse ici, les évolutions qu’ils
connaissent en régime numeérique les voient interroger de maniere spécifique les
caractéristiques dites « classiques » de cette forme. Il est maintenant nécessaire de
présenter la méthodologie nous ayant permis d’approcher ces aspects de la maniere la

plus pertinente et contextualisée possible.
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Construction de la méthodologie de recherche

On ne peut comprendre un processus en l'interrompant. La compréhension doit
rejoindre le cheminement du processus et cheminer avec lui.

Premiere loi du Mentat (Herbert, 2005, p. 54)

Dans un contexte d’évolution des outils numériques marqué par une transversalité
culturelle croissante, ce qui est communément appelé la convergence technologique
désigne la multiplicité croissante des fonctionnalités des supports, devenant relais plus

qu’objets fixes. Les outils d’analyse doivent en conséquence s’adapter a ces évolutions.

Le cas des évolutions numériques ayant marqué les années 2000 est un terrain tres
récent et le recul analytique nécessaire s’avere délicat a adopter. C’est pourquoi nous
avons rendu notre approche théorique - a 'image de I'aspect hybride de notre sujet -
transdisciplinaire. Notre approche a été principalement communicationnelle, s’appuyant
sur les discours spectatoriels et institutionnels relayés au sein de nos terrains de
recherche, mais également sur 'influence que les modalités de I'expressivité individuelle
et de 'accés a l'information permises par les médias numériques exercent sur l'activité

spectatorielle observée.

Si notre approche est avant tout communicationnelle, elle emprunte également aussi
bien a la sociologie qu’a la démarche systémique. Nous avons tenu, dans les protocoles
d’enquétes, a garder a l'esprit 'analyse dynamique des interactions au sein des deux

entités étudiées.

« La grande lecon de I'écologie, c’est que les étres ne sont rien sans les
relations qu'’ils entretiennent avec les autres, avec les milieux dans lesquels
ils vivent, avec leur environnement. La vertu du nouveau paradigme de la
mobilité est de redécouvrir la valeur de la relation, de la reliance (acte de

relier aussi bien que son résultat) dans le cadre d’'une évolution générale des
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comportements et des valeurs, a laquelle les TIC ont donné des ailes. » (Amar,

2010, pp. 20-21)

Nous retrouvons dans cette citation la notion d’interaction chere a I'approche sociale
systémique, notamment telle que définie par Edgar Morin. La thématique de
I’hybridation s’est ainsi avérée, par sa nature méme, trés appropriée pour adopter une
démarche systémique, fondée sur I'analyse dynamique des multiples interactions a
travers lesquelles se déploie notre objet. Nous avons donc été particulierement vigilant
concernant la diversité évolutive de ce dernier. Il est a noter que nous empruntons
également a d’autres domaines de recherche, tels l'anthropologie des pratiques
culturelles appréhendant la dimension rituelle d’appartenance collective de I'expérience
cinématographique, que nous avons entrepris, a notre échelle, de réinterpréter a I'aune

de ses évolutions en régime numérique.

Cette transdisciplinarité s’est avérée nécessaire afin de traiter les types d’interactions
pouvant marquer les différents aspects de notre sujet : socioculturel, technologique ou
encore médiatique. Nous avons entrepris, de cette maniere, d’approcher I'évolution des
représentations sans négliger celle des pratiques effectives. Notre méthodologie s’est

ainsi avant tout adaptée aux spécificités de nos terrains de recherche.

Une large partie de nos protocoles d’enquéte, d’'une année sur 'autre, a été dédiée a une
activité d’observation des dispositifs et comportements. Ceci a particulierement été le
cas lors de nos premieres présences en 2009, tant au Marché du Film qu’au Festival de
Kinotayo. Il s’agit en effet de deux contextes festivaliers complexes n’ayant pas été
abordés par l'analyste préalablement a cette recherche, méme en tant que simple
spectateur. Les premieres présences ont donc essentiellement eu une valeur
exploratoire, permettant une compréhension des codes comportementaux, sociaux,
culturels et politiques des manifestations. Tous ces aspects n’ont bien entendu pas été
traités dans le cadre de cette étude, mais leur compréhension a permis un déploiement
harmonieux des modalités de I'enquéte, principalement concernant la mise en place des
protocoles des éditions suivantes. Lors de ces dernieres, le travail d’'observation a été
poursuivi, cette fois-ci principalement consacré a une analyse de dispositifs a la fois

institutionnelle et technologique, mais également a une analyse comportementale des
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spectateurs, notamment concernant les usages de leurs outils numériques personnels
mais aussi de ceux mis a leur disposition par les évenements. Tous ces éléments nous
ont permis d’appréhender avec une justesse accrue les interactions dynamiques au sein
de nos deux terrains. L'essentiel de I'aspect systémique de notre démarche s’est ainsi

déployé dans ce travail d’observation.

Le talon sociologique de I'’enquéte n’a pas été négligé. Toutefois, comme nous I'avons vu
en introduction, les contraintes logistiques et temporelles inhérentes a la nature de nos
terrains n'ont pas permis a notre recherche de développer une représentativité
statistique dite « classique ». Nous avons préféré nous concentrer a la fois sur une
démarche hybride, qualifiée de « semi-quantitative », dans le cadre du Marché du Film
ainsi que sur une démarche qualitative « traditionnelle », basée exclusivement sur des

entretiens et I'observation, dans le reste de notre étude.

«Ce qui, aux yeux de certains observateurs, apparait décisif au plan
artistique ou culturel peut étre quantitativement négligeable.» (Donnat,

2009, p. 19)

Nous avons donc, dans le volet exclusivement qualitatif de I'enquéte - dont les
retranscriptions d’entretiens figurent en ANNEXE 2 - privilégié 1'étude plus profonde
des significations que les individus accordent a I'évolution de leurs pratiques en menant
des entretiens semi-longs focalisés sur 'activité spectatorielle en amont et en aval de
I'expérience du film. Nous avons alors entrepris de saisir les types d’interactions
pouvant exister entre l'activité se déployant dans le cadre du festival et celle se
déployant a l'extérieur, éminemment complémentaires mais relevant de logiques et
temporalités tres différentes. Il était ainsi postulé, des le départ, que I'évolution de cette
activité extra-filmique, sur laquelle les outils numériques de diffusion exercent leur
impact principal, constituait un facteur notable menant a une évolution du rapport
direct aux ceuvres. Les multiples entretiens ayant été recueillis lors de chacune de nos
présences sur nos deux terrains d’étude, apres qu’'une redondance ait été observée dans
les réponses des individus interrogés et ait été jugée transversalement représentative,
ont ensuite été croisés et essentiellement traités de maniere thématique. Nous avons

ainsi pu, tout au long des trois ans consacrés a cette recherche, reproduire cette
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démarche lors de chacune de nos présences au Festival de Cannes et au Festival de
Kinotayo. Nous avons ainsi obtenu diverses sessions d’enquéte espacées dans le temps, ce
qui nous a ensuite permis d’effectuer un travail temporellement comparatif afin de
déterminer si 'ensemble de ce matériau d’analyse permettait de constater une évolution
dans les pratiques et représentations déclarées des individus. Cette démarche a été
systématiquement appliquée a nos résultats, en nous efforcant de croiser les profils
socioculturels considérés comme similaires - méme si, nous le verrons, cette variable a
été rapidement évacuée dans la mesure ou elle ne semblait mener a aucune constante
notable. Il convient d’'indiquer que cette démarche s’est révélée particulierement
heuristique dans le cas de trois individus ayant été rencontrés a chaque édition étudiée
du Festival de Cannes, nous permettant une analyse spécifique de I’évolution des
pratiques et représentations de chaque individu. Un idéal méthodologique aurait été la
possibilité de généraliser cette démarche a tous nos interrogés. Toutefois, un obstacle
logistique de taille s’est dressé : dans la majorité des cas, les individus interrogés étaient
soit des festivaliers ponctuels ne revenant pas I'année suivante, soit peu désireux de
s’engager a réitérer l'expérience de l'entretien lors d'une édition ultérieure, cet
engagement étant considéré comme contraignant. Nous avons donc focalisé notre
démarche de comparaison évolutive « optimale » aux trois individus mentionnés plus
haut, le reste de notre matériau d’analyse étant exploité dans le contexte d’échantillons

d’interrogés évoluant d’'une année a l'autre.

Comme Emmanuel Ethis I'indique en 2004 dans son ouvrage Pour une po(i)étique du
questionnaire en sociologie de la culture. Le spectateur imaginé, il demeure essentiel de
garder a I'esprit que les résultats obtenus dans le cadre d’'une enquéte telle que celle que
nous avons ici entrepris concernent au premier plan les pratiques déclarées et non
nécessairement les pratiques effectives des individus. Comment, méthodologiquement,
contourner cet écueil ? Les individus peuvent déclarer certaines pratiques et réflexions
non pas pour étre au plus proche de ce qu'’ils considerent comme étant leur régime de
vérité - pour reprendre une terminologie de Paul Veyne, mais plutét pour se placer dans
ce qu'il considerent, face a 'analyste, comme une lumiere flatteuse. A la lecture des
résultats, une question demeure pour l'analyse : si une évolution liée aux usages des

dispositifs numériques est constatée - que ce soit au niveau des pratiques ou des
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représentations, a-t-on affaire a une réelle évolution des pratiques ou a une évolution de

la symbolique légitimiste y étant liée ?

Afin de ne pas tomber dans ce piége des représentations légitimistes ou de celui de la
reproduction par les individus de discours médiatiques développés autour des
évolutions numériques - fonctionnant comment nous l'avons vu souvent sur une
rhétorique de rupture, nous avons privilégié au maximum une ouverture des catégories
évoquées afin d’inciter les interrogés a choisir ou méme a créer leurs propres
terminologies, évacuant ainsi un vocabulaire technique pouvant étre percu comme trop
intimidant. Les imaginaires culturels liés aux pratiques en régime numérique étant des
imaginaires « jeunes », nous avons au début de cette recherche émis I'"hypothese que les
problématiques de légitimité y étant attachées sont encore floues et donc peu
contraignantes concernant la capacité réflexive des individus. C’est de cette maniére que
nous avons entrepris de contourner cette problématique ainsi que celle de la possible

influence des rhétoriques médiatiques numériques.

Des facteurs tels que lorigine socioculturelle et géographique, la catégorie
socioprofessionnelle ou la position dans le cycle de vie n'occupent pas le coeur de
I'analyse. L’enquéte ne se situe ainsi pas dans une sociologie strictement critique ou une
visée analytique bourdieusienne principalement ancrée dans les problématiques de
légitimité culturelle, conduisant a terme a analyser les effets que les outils numériques
de diffusion ont sur la composition sociale des formes festivalieres étudiées. Les
rapports de force sociaux sont bien traités, mais pas dans un sens interindividuel
impliquant le strict «profil sociologique » des interrogés: il s’agira plutot de
I'appréhension des rapports symboliques de force et d’influence pouvant exister entre
les individus, les institutions festivalieres et les entités médiatiques. L’enquéte se
focalise ainsi sur les pratiques et représentations spectatorielles, sans prendre en
compte comme référent principal de I'analyse l'offre culturelle au sens large ou les
politiques en vigueur au moment de I'étude. Elle se situe dans une optique plus
circonstanciée, « en acte », se focalisant sur I'individu en situation et les manieres dont
les outils numériques redéfinissent son rapport au monde, indépendamment des formes

de stratification sociale tissant l'entité festivaliere. L’effet d’offre a été étudié
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uniquement dans la perspective circonstancielle de 'offre technologique proposée par

les manifestations festivalieres étudiées et leurs dispositifs.

Quels auraient été les apports d'un volet strictement quantitatif de I'enquéte ? Il
convient d’interroger cette idée dans I'’hypothese de potentiels développements
analytiques ultérieurs a cette recherche. Comme nous l'avons vu, la spécificité de
terrains tels que le Marché et le Festival de Cannes ou encore le Festival de Kinotayo
aurait rendu difficile la généralisation des résultats obtenus au-dela de leurs entités.
Comme Olivier Donnat le rappelle, « un phénomene doit concerner au moins 2 a 3% de
la population enquétée (...) pour accéder a la visibilité statistique» (2009, p. 19).
Concernant le niveau national, cela nous méne a un échantillon minimum de deux
millions d’'individus. Demeure également une problématique inhérente a toute
démarche quantitative, celle du taux de pénétration, pourcentage de I’échantillon étudié
par rapport a la population de référence. Aussi théoriquement représentatif I’échantillon
soit-il pensé dans le cadre de la méthodologie de I'enquéteur, il reste un échantillon et
n’est donc pas précisément identique a la population étudiée. Les résultats ne sont donc
jamais, dans cette optique, représentatifs a 100%, d'ou la nécessité d'une
contextualisation analytique importante. L’intérét d’'un volet strictement statistique,
méme dans I'hypothése de moyens logistiques suffisants, semblait donc délicat a
appréhender dans cette enquéte, quelles que soient les configurations envisagées. En
effet, la problématique ici traitée, trés ancrée dans les enjeux symboliques gravitant
autour des outils numériques, implique principalement 'analyse des représentations
avant celle des pratiques. Nous avons donc, au contraire, visé une démarche plus
transversale et qualitative dans l'obtention de résultats. Si notre démarche n’est pas
principalement statistique, I'effort de contextualisation mentionné précédemment n’en

est pas moins demeuré essentiel.

Ces questionnements méthodologiques concernant I’hypothétique pertinence d'un volet
quantitatif nous ont poussé a entreprendre de mettre en place, dans le cadre du Marché
du Film de Cannes - tant en raison de ses spécificités que de ses contraintes - une
démarche hybride que nous avons qualifiée de « semi-quantitative ». La disponibilité des
individus n’était pas suffisante a la fois pour entreprendre de maniere « classique » un

travail par entretiens longs ou semi-longs, mais également pour entreprendre une

113



logistique de distribution de questionnaires visant a une représentativité généralisable a
I'ensemble de la manifestation. Il nous a fallu trouver, quelque part entre ces deux
impossibilités, un mode d’approche et d’analyse adapté au rythme du Marché et de ses
usagers. Nous avons donc établi, en accord avec la direction de la manifestation, le
ciblage d'un type spécifique de profils d’'usagers afin de constituer notre échantillon.
Nous avons ensuite entrepris de mener une multitude d’entretiens courts, interrogeant
a la fois les discours individuels mais également les discours institutionnels auxquels les
individus se trouvaient professionnellement rattachés, la population du Marché
présentant cette spécificité d'une difficulté supplémentaire d’identification du discours.
A travers le prisme d’'une grille d’entretien fondée sur une thématique spécifique, celle
de la plateforme numérique Cinando constituant en 2010 une nouveauté mise a
disposition des usagers de la manifestation, nous avons donc entrepris d’interroger les
usages et représentations des individus de notre échantillon, particulierement
concernant les outils numériques de diffusion et leurs perspectives vis-a-vis de
I'expérience faite de la forme festivaliere. Nous avons qualifié ce protocole d’enquéte de
« semi-quantitatif » dans la mesure ou il nous a permis, en raison des nombreux profils
professionnels similaires constituant notre échantillon, d’effectuer un travail statistique,
méme si ce dernier était fondé non sur I'étude des pratiques - contrairement a une
enquéte sociologique quantitative plus «classique» - mais bien sur celle des
représentations. La terminologie « semi-quantitatif » avait donc pour but d’illustrer cet

aspect éminemment hybride de notre démarche.

Nous ne nous étendrons pas en détail sur la méthodologie employée dans le cadre du
Marché du Film de Cannes, celle-ci étant précisément développée a la fois dans la partie
introductive du volet cannois de I'enquéte mais également dans les comptes-rendus

d’enquétes disponibles en ANNEXE 3, auxquels nous renvoyons le lecteur.

Notre approche est donc, comme nous I'avons vu plus haut, largement transdisciplinaire
et expérimentale. Afin de contourner les raccourcis de pensée ayant trait aux outils
numériques, il a fallu non seulement examiner les facteurs et caractéristiques
d’évolution, mais également et surtout examiner les phénomenes de constance dans les
pratiques, les maniéres dont ces derniéeres transcendent les facteurs d’évolution et

opérent un lien fort sur lequel les éléments comportementaux en mouvement peuvent se
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construire. C’est pourquoi, afin de traiter des évolutions numériques dans le cadre de
notre sujet, nous nous sommes également attachés a analyser les manieres dont les
individus construisent et dressent des limites face aux outils et pratiques numériques. A
titre d’exemple, appréhender les rapports individuels au concept de dématérialisation
des outils et pratiques impliquera ainsi d’appréhender avant tout ce que nous
nommerons la part irréductible d’incarnation de I'expérience des spectateurs. Comme
nous l'avons déja vu, la dématérialisation des outils et contenus n’est pas
nécessairement synonyme de délitement de la sphere sociale collective. Toutefois, il est
intéressant d’étudier de quelles manieres, face a cet imaginaire de dématérialisation, les
individus énoncent des limites fortes face a la perspective du délitement de leurs

pratiques collectives.

Plutot que de s’ancrer dans une visée analytique linéaire, nous avons ainsi pris soin de
mettre en lumiere et d'interroger ce qui pourrait communément étre concu comme des
« dissonances », les manieres dont les évolutions numériques pouvant étre

médiatiquement qualifiées de révolutionnaires sont « parasitées ».

« Loin d’étre fondée sur une logique de rupture, (I'innovation) est une série
de liens, de filiations, de transpositions et de combinaisons d’éléments
préexistants ou améliorés, qui lui permet de se constituer. L’'innovation
releve d’'un processus multidimensionnel complexe, fruit des contributions

de multiples acteurs (...). » (Creton, 1998, p. 126)

Afin de pouvoir appréhender cet aspect non-linéaire de l'activité spectatorielle en
régime numeérique, il a été nécessaire de mettre en place, dans notre protocole
d’enquéte, une méthode spécifique afin d’appréhender tres précisément les référents
par rapport auxquels les individus construisent la nuance de leurs pratiques et
représentations. Une partie de l'analyse, consacrée a I'étude du réservoir de
représentations dans lequel les individus inscrivent leurs pratiques, a ainsi été fondée
sur ce que nous appelons la symbolique numérique. Cet aspect de I'étude, a visée de
contextualisation, a été nécessaire afin de placer les résultats obtenus dans un espace de
signification précis et de mieux saisir les nuances des pratiques et représentations

individuelles.
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A ainsi été entrepris de prendre en compte les manieres dont les manifestations
festivalieres étudiées mettent en scene leurs dispositifs afin de conditionner leurs
usages par les individus. Cette problématique a été importante au niveau de nos deux
terrains d’étude, mais il convient d'indiquer qu’elle I'a été particulierement dans le cas
du Festival de Kinotayo pour qui I'enjeu de créer une symbolique forte, transcendant
I'éloignement géographique de ses différents espaces, est fort. Une approche des
différents discours institutionnels et imaginaires ainsi relayés a donc été réalisée afin de
contextualiser de la maniére la plus pertinente possible les résultats recueillis au niveau

des individus évoluant au sein desdites institutions.

Il est a noter qu’'un autre volet de cette analyse de la symbolique numérique, non pas
institutionnel mais bien médiatique, était prévu au commencement de cette recherche.
Comme nous 'avons vu, les individus évoluent dans un univers symbolique conditionné
pour une bonne part par différents types de médias, par rapport auxquels ils vont forger
leurs propres représentations. Nous comptions prendre comme base d’étude, dans une
visée analytique proche de ce que les Cultural Studies ont nommé une approche cross-
media, la vague médiatique qui a accompagné la technologie 3D durant les mois
précédant la sortie du film Avatar (James Cameron, 2009), a travers un corpus d’analyse
se composant d’articles francais et anglo-saxons généralistes ou spécialisés parus en
2009 sur divers formats. L’approche analytique était pensée comme thématique afin de
mettre en évidence les schémas rhétoriques transversaux liés a des représentations
positivistes. Faute de pouvoir réunir un corpus suffisamment dense et représentatif, il a
toutefois été malheureusement nécessaire de renoncer a ce volet de l'analyse de

discours.

Cette démarche d’analyse concernant ce que nous avons appelé la «symbolique
numérique » nous a ainsi permis de nous pencher sur la nature des représentations
positivistes du spectateur de cinéma constituant ce que nous avons appelé les discours

de la rupture.

« La présentation du caractére révolutionnaire de la technologie tend a étre

utilisée comme élément central de la promotion des produits « nouveaux »
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destinée a créer I'’événement, I'exception, la toute premiere fois. Le renouveau
technique exalté a pour fonction d’étre le contrepoint virtuel d’'une stabilité

dans les autres domaines. » (Creton, 1998, p. 123)

Un des buts de cette recherche a donc été, a travers I'approche de quelques éléments
d'importance permettant d’appréhender la complexité spectatorielle, de montrer en quoi
’étude des pratiques cinématographiques festivalieres - et plus largement culturelles -

en régime numérique requiert un mode de pensée transversal renouvelé.

Plusieurs interrogations, dans le cadre de cette recherche, ont demandé une attention
particuliere. Une premiere consistait a se demander comment, dans le contexte d’'une
recherche interrogeant I'évolution des frontiéres traditionnelles entre différents types
d’espaces, aborder cette derniere notion. Michel de Certeau opére une distinction nette

entre un lieu et un espace :

« (L’espace) est en quelque sorte animé par '’ensemble des mouvements qui
s’y déploient. Est espace I'effet produit par les opérations qui I'orientent, le
circonstancient, le temporalisent et lI'amenent a fonctionner en unité
polyvalente de programmes conflictuels ou de proximités contractuelles. »

(De Certeau, 1975, p. 208)

C’est sur la base de cette définition que nous avons considéré, dans la lignée de Michel
de Certeau mais également des travaux de Marie Hélene Poggi, un espace comme un lieu
pratiqué (Poggi, 2003, p. 8). C’est ainsi que nous avons pu établir une base d’analyse
solide afin d’approcher I'évolution et la complexification des rapports individuels aux
différents types d’espaces en régime numérique, qu’ils soient directement incarnés,

dématérialisés ou hybrides.

Une deuxieme question s’est tres vite imposée concernant les modalités de traitement
de la problématique de la dématérialisation numérique, ainsi que de son effet sur les
entités festivalieres. Comment interroger l'idée d'un festival online, forme
théoriquement la plus poussée de notre questionnement de départconcernant les

évolutions de 'espace-temps festivalier en régime numérique ? Afin d’interroger cette
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idée, une possibilité consisterait a interroger des individus ne pouvant pas avoir en I'état
acces a une quelconque forme festivaliere dite « traditionnelle », c’est a dire incarnée,
nous permettant ainsi de déployer cette problématique en la désolidarisant de
représentations festivalieres classiques trop pesantes. Cela réduirait le champ de
I'enquéte a des lieux géographiquement et culturellement trés isolés. L'inconvénient
majeur de cette démarche - en plus d’étre en décalage avec la réalité de nos terrains de
recherche - est qu’elle poserait d’emblée la notion de festival online comme un palliatif
et non comme le résultat d'un choix des acteurs au méme titre que toute autre activité
culturelle. Selon ce postulat de départ, la principale cible du festival online serait
I'individu n’ayant pas acces a une forme festivaliere dite « classique ». Il s’agit donc d’un
postulat arbitraire, établissant le statut d’extension du festival online comme une
donnée de base acquise au lieu de I'interroger. Ce postulat maintient ainsi implicitement
une hiérarchie fixe entre les dispositifs festivaliers, la traditionnelle forme festivaliere
restant sa forme classique et homogene, tandis que ses extensions numériques restent
des transitions vers I'acces a une forme intégralement incarnée. Nous avons au contraire
entrepris, dans un souci d’objectivité et de recul analytique, d’expurger notre postulat de
départ concernant I'idée de festival online de toute hiérarchie préconcue concernant le
rapport entre festival et dispositifs numériques, qu’il s’agisse d’extension, de substitut
ou d’'une forme a part entiere. Quelle démarche était-il alors pertinent d’adopter, dans
les conditions de nos deux terrains de recherche, pour interroger cette idée ? Nous
avons entrepris de nous appuyer sur une démarche réflexive de «projection »
spectatorielle chez des individus participant a des formes incarnées de festivals, en
I'occurrence chez des individus évoluant au sein de nos différents terrains d’analyse : le
Marché du Film de Cannes, le Festival de Cannes et Festival de Kinotayo. Dans chaque
cas, le rapport aux outils numériques et a l'incarnation de I'expérience festivaliere
cinématographique s’avere spécifique, les échanges commerciaux dans le cadre du
Marché supposant par exemple un rapport précis a 'incarnation et a I'exclusivité des
échanges. Comme mentionné plus haut concernant 'ouverture optimale des catégories
et terminologies utilisées lors des entretiens, nous avons, afin d’'interroger l'idée de
festival online qui s’est révélée pour la plupart des gens non expérimentée - sinon
abstraite, veillé a extraire de notre démarche d’analyse toute trace des hiérarchies

préconcue mentionnées plus haut.
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Un troisieme élément, dans la mise en place de notre méthodologie de recherche, nous a
enfin semblé problématique a construire. Il s’agit des modalités d’étude de la forme
festivaliere en régime numérique. Comme nous l'avons déja évoqué, le rapport a
I’évolution des dispositifs numériques de diffusion, qu’il soit individuel ou institutionnel,
implique une évolution du rapport a lI'espace et a la temporalité. Comment alors
appréhender une entité festivaliere sous cet angle, dans la mesure ou elle est
traditionnellement fondée sur un espace-temps homogene ? De la méme maniére que
Francois Niney s’interroge, dans le contexte d’émergence des technologies numériques a
la fin des années 1990, sur la possibilité d'un « cinéma sans cadre » (1998, p. 171), nous
pouvons nous interroger sur la possibilité d’'un festival sans espace-temps festivalier
homogeéne. Nous pouvons aller jusqu'a nous demander, dans cette lignée, si la
terminologie méme de festival demeure pertinente en régime numérique de la méme
maniere qu’elle I'était préalablement a ce contexte d’analyse. Ces questionnements sont
d’autant plus importants qu'’il convient également, dans le cadre de notre enquéte, de

saisir en quoi I'on peut considérer que nos deux principaux terrains d’étude s’inscrivent

bel et bien chacun dans une forme festivaliere.

2. La forme « festival » a I’épreuve du régime numérique

Une terminologie en mutation

Dans la mesure ou, comme nous l'avons vu, les dispositifs numériques ont rendu plus
floues les limites attribuées tant a l'expérience cinématographique qu’a I'expérience
festivaliere, on peut aujourd’hui se demander en quoi les caractéristiques attribuées a la
terminologie « festival » ont évolué. Si I'objet change, 'univers rhétorique et symbolique
qui I'entoure change nécessairement a son tour. Qu’est-ce qui peut aujourd’hui, en
contexte numérique, étre considéré comme relevant de la forme « festival » et quels

rapports cela implique-t-il aux hybridations des diverses formes d’espaces dans
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lesquelles I'entité festivaliere est censée se déployer ? Reste ainsi a saisir quels sont les

enjeux et perspectives de cette évolution.

Etudier les enjeux des dispositifs numériques aujourd’hui nous conduit a identifier
quelques impasses théoriques importantes faisant «obstacle» a une vision
traditionnelle de la catégorie festivaliere. Comme nous l'avons vu, cette recherche
interroge les évolutions en régime numérique de I'étre ensemble cinématographique et
festivalier : ses perspectives, restructurations, significations et limites. L’'usage croissant
des dispositifs numériques de diffusion et de communication conduit les individus a
questionner et redéfinir leur rapport aux autres, aux différents types d’espace mais
également aux différents types de temporalité qu’il peut expérimenter. Dans le cadre
d’'une activité cinématographique, nous pouvons notamment mentionner a titre
d’exemple la distinction qu'opére Emmanuel Ethis, dans son ouvrage Les spectateurs du
temps. Pour une sociologie de la réception du cinéma, entre la temporalité sociale du
spectateur et la temporalité écranique qu’il expérimente au contact de I'ceuvre. Nous
émettons ici I'hypothése que les usages individuels instaurés par les dispositifs
numériques operent un impact sur le ressenti de ces temporalités. Si une distinction
notable demeure entre les deux - le rituel cinématographique opérant chez le spectateur
une rupture multidimensionnelle avec le quotidien que Laurent Fleury nomme « effet de
distanciation » (2005, p. 133), chacune se trouve complexifiée. En effet, comme nous
I'avons vu a travers le concept du paradigme de la mobilité, les usages des outils
numériques entrainent chez les individus une restructuration de leur gestion du temps
social. Or, il semble pertinent d'imaginer qu’une restructuration des modes de gestion
effectifs des temporalités modifie, tendanciellement, la sensation attachée a ces
temporalités. Le temps écranique, tel que décrit par Emmanuel Ethis, est avant tout un
temps ressenti. Il n’est donc pas irréaliste de postuler qu'une évolution des ressentis
attachés aux temporalités sociales auront un impact indirect sur le temps écranique

percu dans le cadre de la projection.

Cette problématique de I'évolution des temporalités de I'expérience cinématographique
en régime numérique, si elle ne constitue pas le cceur de notre recherche et devra faire
'objet d’enquétes ultérieures, participe toutefois a nous mener a une interrogation plus

large. Comment les évolutions effectives de nos rapports aux temporalités, espaces et
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autres individus conduisent a remettre en question I'étre ensemble festivalier ? Nous
trouvons une illustration pertinente de ce questionnement a travers la notion de festival
online, qui constitue la forme la plus poussée et « extréme » de notre problématique de
départ. Un festival online, c’est a dire basé sur le principe de la dématérialisation des
supports collectifs de diffusion, implique une dissolution de 'espace-temps festivalier
traditionnel. L’étre ensemble festivalier se trouve alors déplacé vers un espace qui n’est

pas physiquement identifiable

Il convient de remarquer que les terminologies «festival online» et «festival
dématérialisé » sont, au final, des abus de langage dans la mesure ou ils nient la
possibilité d’'une quelconque incarnation des spectateurs. Or, la dimension d’incarnation
ne saurait étre exclue: méme dans le cas d'un festival online, le spectateur évolue
physiquement dans un espace de diffusion. La différence est que cet espace releve
désormais de logiques privées ou semi-privées. Il serait heuristique de se pencher sur
I'aménagement de ces lieux de diffusion, conditionnés par 'individu lui-méme. Peut-on y
déceler une reproduction de codes rituels festivaliers ou d’'une temporalité spécifique
dans le rythme de visionnage ? Nous avons dit plus haut que I'étre ensemble festivalier
est alors censé, dans le cas d'un festival online, se déployer dans un espace
dématérialisé, mais cette affirmation n’est pas tout a fait exacte. L’espace de diffusion
recréé par l'individu n’est pas nécessairement un espace marqué par une solitude
spectatorielle. Nous nous trouvons ici dans une logique proche, au niveau du dispositif
du moins, des espaces semi-privés tels que décrits par Sylvie Thouard. Les espaces en
question ne se posent pas en alternative a un modéle dominant de l'industrie
cinématographique, car ils s’inscrivent dans une extension de l'institution festivaliere.
En revanche, il est possible pour les individus de créer une extension du collectif
festivalier dans le cadre de leur sphére privée. Si un festival exclusivement online
suppose une absence d’espaces de diffusion publics officiels comme des salles de cinéma,
on peut imaginer que certains espaces, partant d'une initiative privée, poussent cette
logique semi-privée plus loin encore en établissant des dispositifs de visionnage dans
des lieux a priori peu adaptés a la diffusion cinématographique, tels des bars ou des
cafés. Nous nous trouvons, encore une fois, dans une zone floue a mi-chemin entre la
sphére du privé et celle du public, zone comme nous 'avons vu caractéristique des

évolutions en régime numérique. Toutefois, il convient de se demander ce qui distingue
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ce type d’initiatives et dispositifs d’'une simple expérience de visionnage collectif, de la
méme maniere que l'on regarderait la retransmission d’'un match de football ou celle
d’'un film sur une chaine de télévision. Qu’est-ce qui va permettre a un individu de
transcender cet aspect a priori prosaique du visionnage et d’avoir la sensation de faire
I'expérience d'un tout festivalier ? Plus que jamais, 'appartenance festivaliére se déploie
en régime numérique a travers un travail symbolique essentiel. Les types de symbolique
traversant les formes festivaliéres dispersées ou dites « dématérialisées » relévent-ils de
dynamiques similaires aux types de symboliques marquant les espaces-temps
festivaliers plus classiques, ou sont-ils d’'une nature résolument différente ? C’est cet
aspect que nous analyserons spécifiquement a travers le cas du Festival de Kinotayo qui,
s'il n'est pas un festival entierement online, disperse les traditionnelles modalités

d’appartenance festivaliere.

Les cas de festivals online non confidentiels, se déployant a un niveau national voire
international, ont été, au moment de la mise en place et de la réalisation de cette
enquéte, rares voire inexistants. Or, un projet de festival exclusivement online de grande
ampleur a été entrepris par l'organisme Unifrance - créé en 1949 et chargé de la
promotion internationale du cinéma frangais - a un moment avancé de notre recherche :
My French Film Festival, dont la premiere édition s’est déroulée du 14 au 29 Janvier
2011. Disponible en dix langues (allemand, anglais, arabe, espagnol, frangais, italien,
japonais, portugais et russe), le festival permettait a des internautes du monde entier,
moyennant différents types d’acces et de tarifs, d’accéder a toute une programmation -
dix longs métrages et dix courts métrages francais - et méme de participer au palmares.
Ainsi, si un Prix de la presse internationale et un Prix des blogueurs étrangers étaient mis
en place, un Prix des internautes I'était également, incitant chaque participant a voter

pour récompenser ses deux ceuvres favorites.

Il est nécessaire d’indiquer que la premiere édition de My French Film Festival s’est
produite a un moment beaucoup trop avancé de notre recherche pour pouvoir l'intégrer
a nos protocoles d’enquéte. Toutefois, méme dans I'hypothese ou I'initiative d’Unifrance
serait survenue plus tot, I'intégrer comme terrain d’étude aurait nécessité un dispositif
d’enquéte radicalement différent de celui que nous avons mis en place. Ce dernier est

basé sur des entités festivalieres géographiquement identifiables, qu’elles soient
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homogeénes ou dispersées. 1l s’agit d’entités festivalieres se situant a mi-chemin entre
I'espace-temps festivalier dit « traditionnel » et la forme numérique « extréme » du
festival online : c’est ce parti-pris d’analyse qui nous a permis, en nous situant entre ces
deux pobles dans des formes intermédiaires, d’'interroger la thématique de 1'hybridation

en régime numérique qui nous intéresse ici.

Notre maniere d’interroger le concept de festival online dans le contexte spécifique de
notre recherche releve d’'une logique quelque peu différente. Nous traitons ce concept a
la fois comme contextualisation théorique - comme nous le faisons maintenant afin
d’interroger les évolutions terminologiques et symboliques de la forme festivaliere -
mais également comme perspective - comme nous le verrons plus tard a travers nos
terrains d’enquéte. L'idée d’un festival online se pose face aux festivals collectivement
« incarnés » soit comme un substitut, soit comme une extension. L'imaginaire lié aux
formes festivalieres exclusivement numeériques, résolument récentes, prend donc sa
source dans des formes plus « classiques » qui font office d’étalons comparatifs. L’idée
de festival online nous permettra alors d’interroger, plus que les pratiques effectives y

étant attachées, cet imaginaire spectatoriel y étant lié.

Il convient donc, dans la lignée des problématiques entourant le concept de festival
online, de se demander ce qui fait la forme festivaliere aujourd’hui. Nous trouvons, dans
les apports théoriques d’Emmanuel Ethis et Damien Malinas, certaines caractéristiques

fortes nous permettant de discerner ce qui fait festival ou non.

«Il faut insister fortement sur ce role essentiel de la forme Festival
lorsqu’elle est réussie - c'est a dire lorsqu’elle sait imposer une
programmation originale dans un lieu propice a la faire vivre - crée
véritablement un espace de confrontation qui rend possible les évaluations et
les entre-évaluations des objets culturels par leur public. Une valeur culturelle
doit étre éprouvée par ceux qui la portent et la forme festivaliere permet bien

souvent cette épreuve. » (Ethis, 2003, p. 194)

Nous avons vu que Michel de Certeau définit un espace avant tout comme un lieu

pratiqué. Un questionnement découle de cette idée: il convient de se demander si

123



I'espace virtuel d’interaction, sur lequel se déploie une part essentielle de I'existence
collective d'un festival online, peut étre considéré comme un lieu pratiqué. Nous
postulerons ici que oui, dans la mesure ou nous traitons la thématique des dispositifs de
diffusion et de communication en partie comme une hybridation croissante des espaces,
qu’ils soient publics, privés, physiques ou numérisés. Dans tous les cas, ils sont les
prismes d’interactions et d’enjeux communicationnels importants. Ils s’averent ainsi

étre des espaces pratiqués.

Emmanuel Ethis établit, dans le contexte de son analyse du public du Festival d’Avignon,
une distinction notable entre voir une ceuvre et découvrir une ceuvre. L'idée de
découverte, a son sens, prévaut dans la démarche festivaliere, se démarquant ainsi d’'une
démarche de consommation plus prosaique chez les spectateurs. La forme « festival » a
ceci de spécifique qu’elle ne rejoint pas, dans sa dimension cinématographique, un
simple visionnage collectif. « La forme festivaliere n’a en cela rien a voir avec un
équipement urbain culturel traditionnel » (Ethis, 2003, p. 193). Le concept de valeur
culturelle éprouvée rejoint bien la notion de ressenti de 'expérience que nous avons
évoqué précédemment, c’est a dire I'importance essentielle que la symbolique de I'étre
ensemble revét dans la construction du tout festivalier, distinguant ce dernier d’autres
formes d’expériences culturelles. Damien Malinas, dans son ouvrage Portrait des
festivaliers d’Avignon : transmettre une fois ? Pour toujours ?, décrit la forme « festival »
avant tout comme instrument de renouvellement des publics de la culture. La forme
festivaliere, si elle est spécifique, permet justement a travers cette spécificité de créer
une médiation forte aupreés de ses publics, irriguant indirectement a travers eux
I'ensemble de la société et permettant aux individus de renouveler leurs manieres
d’appréhender la chose culturelle. C'est ce qu'Emmanuel Ethis décrit a travers son

concept du « public médiateur » (2003, p. 194).

Ces différentes réflexions sur la forme festivaliere nous indiquent que son enjeu
principal, en ce qui concerne ses évolutions hybrides en régime numérique, est plus que
jamais symbolique. Sans ancrage matériel « classique », comment permettre, plus encore
qu’un sentiment d’appartenance collectif, cette valeur ajoutée essentielle a I'existence de

la forme festivaliere ?
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Il est a noter qu'Emmanuel Ethis emploie ici la terminologie de lieu, connotant fortement
la dimension physique, matérielle, servant d’ancrage a la forme festivaliere dite
« traditionnelle ». L’étude évoquée datant de 2003, nous nous situons alors dans un
contexte antérieur au développement de dispositifs numériques suffisamment
perfectionnés pour permettre a des formes aussi poussées que celle du festival online
d’exister a grande échelle. Transposer cette vision de la forme « festival » propre a
Emmanuel Ethis dans le contexte temporel de notre recherche nécessite d'invoquer non
la notion de lieu, mais bien celle d’espace tel que nous I'avons vue a travers la définition
de Michel de Certeau. L’ancrage matériel du festival - qu'il soit classique ou dispersé - et
la symbolique collective qu’il déploie semblent alors inversement proportionnels. Plus
un festival s’ancre dans un tout physiquement homogene et moins la symbolique qu'’il
déploie nécessitera d’étre forte pour assurer le développement d'un sentiment
d’appartenance chez les individus ; a I'inverse, moins I'espace collectif festivalier se fait
physiquement tangible et plus la symbolique mise en ceuvre nécessitera d’étre forte afin

de permettre ce ressenti individuel d’un tout festivalier porteur de sens.

« Les festivals qui ont trouvé leur maturité, c’est a dire qui ont compris qu’ils
se devaient de favoriser cette attitude du public, en réinventant sans cesse
leur propre tradition, ont, de fait, un impact déterminant pour la
démocratisation culturelle, une démocratisation aux effets indirects certes,
mais une démocratisation durablement et puissamment portée par ceux qui
participent a I'expérience festivaliere aupres de tous ceux qui les entourent. »

(Ethis, 2003, p. 194)

A travers cette idée d’un public médiateur fondé sur I'exemple du Festival d’Avignon,
Emmanuel Ethis évoque a la fois un phénomene de démocratisation culturelle
conditionné par une démarche individuelle de médiation, comme nous I'avons vu plus
haut, mais également la réinvention par les festivals, au contact de cette activité des
publics aussi bien en son sein qu’une fois le festival terminé, de leur propre ritualité.
Nous faisons face, a travers nos terrains d’enquéte, a deux cas bien distincts concernant
la thématique de la maturité d’'une manifestation. Si le Marché du Film fut créé en 1959 -
le Festival de Cannes ayant été fondé en 1946, la premiere édition du Festival de

Kinotayo ne remonte qu’a 2006. Selon cette logique, le Marché du Film porterait jusque
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dans son mode d’existence actuel les « stigmates » des nombreuses restructurations et
renouvellements qu’il a traversés a travers son histoire. C'est sur la base de ces traces
structurelles du passé que son processus de renouvellement actuel se déploierait,
renouvellement auquel le Festival de Kinotayo, a ce stade de son existence, ne saurait

prétendre.

Cette thématique d’un renouvellement festivalier temporellement linéaire nous méne a
la derniére interrogation de cette partie. Les processus de renouvellement sont
aujourd’hui, pour la plupart, basés sur les évolutions numériques se diffusant dans les
industries culturelles. Or, nous avons vu que rapport aux dispositifs numériques
implique, a un niveau tant individuel qu’institutionnel, une restructuration délinéarisée
des rapports aux espaces, mais également au temps. Peut-on imaginer que les dispositifs
numériques, mais également les pratiques et représentations se cristallisant autour,
modifient le processus traditionnel de renouvellement des structures festivalieres ? Il
s’agira de s’interroger, au fil de 'enquéte, sur ces processus qui, s’ils ne constituent pas

le coeur de notre problématique, en constituent en revanche une facette annexe notable.

La terminologie festivaliére désigne donc désormais, au sens large, des idées et éléments
qui dépassent le simple cadre festivalier dit « traditionnel », c’est a dire correspondant a
un espace-temps spécifique, homogeéne, incarné et proposant des lieux de diffusion
collectifs et officiels. Une acceptation plus large que jamais de I'idée de forme festivaliere
peut étre constatée au moment de cette recherche. Cette acceptation plus large n’est pas
une nouveauté liée a I'évolution des pratiques et représentations structurées autours
des outils et dispositifs numériques. Nous pouvons ainsi mentionner, préalablement a ce
cas d’analyse, des collections de DVD revétant cette appellation. Toutefois, les
perspectives en régime numérique donnent a cette complexité terminologique de

nouvelles dimensions, comme nous l’'avons vu avec le cas des festivals online.

I convient de mentionner que la terminologie «ceuvre cinématographique» a
également beaucoup évolué au fil des années, et ce particulierement en régime
numérique. Les évolutions liées aux lieux de diffusion et aux pratiques cristallisées
autour de la dématérialisation des contenus culturels ont eu un impact fort sur les

imaginaires. La réalité aujourd’hui recoupée sous I'appellation ceuvre cinématographique
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semble plus que jamais floue : le simple lieu de diffusion ne saurait étre 'unique critere
satisfaisant pour construire cette catégorie. La complexification des modes de diffusion,
que ce soit dans le contexte de I'industrie cinématographique ou dans celui de circuits
dits « alternatifs », rend désormais impossible une telle simplicité dans la description. Le
but n’est pas ici de fournir des criteres définitifs de définition pour le concept d’ceuvre
cinématographique, mais il convient de garder a I’esprit ce flou des catégories ayant un

impact certain dans les évolutions des imaginaires spectatoriels.

Cette évolution des significations attribuées a la forme festivaliere est manifeste. De
quelle maniere peut-on alors considérer, dans la lignée de ces réflexions, que nos deux
terrains d’étude s’'inscrivent chacun d’'une maniere spécifique dans une forme

« festival » ?

Des caractéristiques transversales

Nous avons vu, dans la partie précédente, que la forme festivaliere diverge a de
nombreux égards des traditionnels équipements urbains culturels. Le questionnement
sera donc ici double. D’'une part, en quoi le Marché du Film et le Festival de Kinotayo
sont-ils analysables comme s’inscrivant dans une forme « festival », le Marché du Film
étant avant tout ancré dans une logique d’échanges économiques et le Festival de
Kinotayo étant marqué par une dispersion de I'espace-temps festivalier traditionnel ?
Ces deux terrains remettent en question, chacun de leur maniere, les acceptations dites
« traditionnelles » de I'espace-temps festivalier. D’autre part, apres avoir établi cette
spécificité dans I'analyse de nos terrains, est-il possible de dépasser cette spécificité
dans l'analyse de nos matériaux récoltés afin de viser a une certaine transversalité dans

nos résultats ?

Jean-Louis Fabiani, dans son ouvrage L’éducation populaire et le thédtre. Le public
d’Avignon en action, décrit la forme « festival » comme une forme de coprésence. Cette
coprésence est avant tout celle d’ceuvres artistiques et de modes de sociabilité

spécifiques cristallisés autour de rituels de célébration. Toutefois, cette idée de
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coprésence peut, a un sens plus large, rejoindre la définition d’espace selon Michel de
Certeau comme lieu pratiqué, et ainsi caractériser la forme festivaliere comme un lieu
collectivement pratiqué. Jean-Louis Fabiani décrit également la forme festivaliere
comme un lieu ou se construisent, s’affirment et se confrontent les gofits culturels dans

une interaction constante entre l'individuel et le collectif.

« De la méme fagon, le Festival International du film de Cannes est censé
réunir tous ses participants dans une communauté spectatorielle de pensée
et de vision autour du cinéma ; pourtant, a bien y regarder, la mécanique
méme de la forme festivaliere fait ressortir un rapport singulier au cinéma. »

(Malinas & Zerbib, 2003, p. 69)

La notion de festivalier apparait, dans cette lumiere, comme une antithese de la
dimension de passivité communément attribuée au consommateur. Le Marché du Film,
comme son nom l'indique, s’inscrit pourtant dans une logique économique visant a
alimenter un marché de consommation. Il est a mentionner, dans cette perspective,
qu'une majorité des films disponibles dans l’enceinte du Marché et ouverts aux
négociations relévent de la catégorie des films de genre, ou plus exactement des films
d’exploitation. Ce type de films, 'essentiel du temps, ne passe pas par le réseau de
diffusion en salles et est directement pensé pour le marché vidéo : VHS, DVD, Blu-Ray,
location, etc. Produits afin de répondre précisément aux criteres de différents marchés
de niche au sein de la distribution cinématographique, ils se voient souvent refusé le
statut d’ceuvres artistiques. Il n’est pas question ici de s’aventurer dans une analyse
légitimiste des genres cinématographiques et du statut des ceuvres. Toutefois, il est
nécessaire de garder a l'esprit que le Marché du Film s’inscrit dans une logique de
marché cinématographique relevant d'une chaine industrielle tres précise ou la
consommation des films est pensée comme plus importante et plus rapide que dans un

circuit plus traditionnel tel que celui des salles.

Peut-on pour autant inscrire les usagers du Marché du Film, a qui s’intéresse notre
recherche, comme relevant a un niveau individuel de cette logique de consommation ?
Cela semblerait hautement inapproprié. Si les usagers participent a 1'élaboration d'un

réseau de consommation et participent a établir les fondements des modalités de cette
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consommation, ils s’inscrivent a titre individuel dans une démarche hautement réflexive.
Pris dans une logique permanente d’échanges et de négociations, le Marché s’affirme
comme une zone de débats et de construction de l'identité non pas a un niveau
seulement individuel, mais également au niveau des institutions que représentent les
usagers. Ces derniers, en outre, ne sauraient étre considérés comme « simples »
marchands. S’ils s’inscrivent dans une logique ouvertement marchande, il leur faut, pour
constituer leurs choix, se baser sur leurs expériences de spectateurs et les
contextualiser. C’est a travers cette démarche réflexive vis-a-vis de leur propre désir de
spectateur qu’ils vont pouvoir opérer une projection de ce désir afin de tenter de saisir,
modéliser et construire celui des autres spectateurs, qui pour leur part s’inscriront dans
une démarche de consommation plus directe. En cela, les usagers semblent constituer
des spectateurs-médiateurs a la capacité réflexive accrue. Le Marché du Film, hors de ses
espaces d’échanges, est d’ailleurs constellé de salles collectives de visionnage
fonctionnant selon un planning préalablement constitué. Si I'offre de films présente dans
I'enceinte du Marché ne correspond pas aux modes de constitution des sélections
festivaliéres, il n’en demeure pas moins que les usagers sont des spectateurs mis face a

un éventail d’ceuvres filmiques et inscrits dans un espace prolongé de débat.

« Méme pour les plus professionnels des spectateurs, il faut bien constater
que les critiques n’arrivent que difficilement a accorder leurs violons autour

de réceptions définitives des films. » (Malinas & Zerbib, 2003, p. 67)

Par-dela le strict aspect festivalier, le terrain du Marché du Film offre donc a l'analyse
une expérience spectatorielle collective a la fois prolongée dans le temps moyen et
contenue dans un espace-temps spécifique. Il s’agit d’'un espace de débats et de
construction identitaire. Si le Marché du Film ne constitue pas le Festival de Cannes mais

bien son pendant « off », il baigne toutefois dans ses dynamiques et représentations.

Le Marché du Film partage avec le Festival et la forme festivaliere de maniére générale
une méme problématique : développer une appartenance spectatorielle collective, une
communauté de spectateurs dépassant le simple cadre du visionnage de I'ceuvre - le
moment de la projection - dans sa dimension individuelle. Le Marché, méme s’il s’inscrit

dans le fonctionnement global d’'un festival, n’en est pas a proprement parler un. Il
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ressort toutefois de tout ceci qu'il s'inscrit a bien des égards dans la forme « festival »
qui nous intéresse ici, telle que nous la concevons. C'est donc sous cet angle que nous

I'avons approché dans notre analyse.

Le Festival de Kinotayo semble, a priori, plus directement évident a rattacher
théoriquement a la forme festivaliere. Correspondant en effet a toutes les
caractéristiques jusqu’ici évoquées concernant les analyses de cette forme, Kinotayo ne
se démarque d’'un festival « classique » que dans la dispersion de I'espace-temps qu’il
opere a travers le dispositif de diffusion numérique nommé Smartjog. Ce cas de figure,
inédit dans cette ampleur, va nous permettre de prendre l'analyse des enjeux
socioculturels en régime numérique comme base afin d’'interroger ce qui conditionne
aujourd’hui 'appartenance festivaliere. Le fait que Kinotayo s’inscrive dans une forme
festivaliere n’est pas ici remis en question. La précision analytique que nous apportons
est que ce terrain ne sera pas analysé en tant qu’espace-temps festivalier classique, mais
plutét comme une évolution de cet espace-temps nous renseignant sur certains enjeux

essentiels concernant les dispositifs numériques de diffusion.

Nous avons donc vu en quoi nous pouvons aborder nos deux terrains d’étude sous
I'angle analytique de la forme « festival ». La question de la portée des résultats se pose
alors : la spécificité de la forme festivaliere condamne-t-elle les résultats y étant obtenus,
concernant I’évolution des pratiques et représentations spectatorielles, a ne pas pouvoir
dépasser ce cadre d’analyse ? L'expérience cinématographique festivaliére semble ainsi
par sa nature, tant dans la spécificité du rapport aux ceuvres qu’elle suppose que dans
celui aux autres spectateurs, différente du « voir ensemble » a I'ceuvre dans le circuit

traditionnel des salles.

«Il s’agit de voir dans quelle mesure l'association entre d'un cO6té une
temporalité festivaliere, qu'on peut considérer comme une forme
contraignante pour l'expérience esthétique, et de l'autre un ensemble de
micro-rituels qui transforment tendanciellement le statut du spectateur en
participant voire en acteur, engendrent des formes spécifiques de la relation

aux ceuvres. » (Ethis, Fabiani & Malinas, 2005, p. 32)
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Or, nous postulerons ici que, par-dela ces spécificités distinctes, ces deux types
d’expérience possedent des traits communs. Comment déterminer ces zones de
convergence ? Laurent Fleury, a travers son analyse de I'impact des dimensions rituelles
sur les pratiques culturelles dans I'ouvrage Rites et rythmes de ’ceuvre, s’'inscrit dans la
lignée des apports d’Andréanne Paquet concernant le rituel cinématographique. Selon
I'auteur, I'impact de cette ritualité sur I'expérience cinématographique, et notamment sa

temporalité, est triple :

- Effet de distanciation (sortir du temps quotidien socialement, spatialement et
temporellement)

- Effet de conversion (un pivotement des valeurs, le choc lié a l'expérience
artistique, un nouvel éclairage sur la réalité)

- Effet de vocation (virement éthique, transformation du cours d'une existence)

Nous pouvons ici dresser un parallele entre ces effets et ceux caractéristiques de
I'expérience festivaliere. D’'une part, I'espace-temps festivalier « traditionnel » provoque
une rupture avec le quotidien du monde extérieur, par un effet d'immersion
temporellement délimité dans un univers régi par des codes spécifiques ; il s’agit la de
« l'effet de distanciation ». Il convient, dans la lignée de notre partie précédente, de se
demander en quoi les modalités de cette rupture s’effectuent en régime numeérique. Si
I'effet de distanciation est conditionné pour une part essentielle par un effet bulle lié a un
étre ensemble homogene, on peut se demander quelles sont les conditions de son
existence dans le cas d'un espace-temps festivalier dispersé ou méme dématérialisé.
Comme nous l'avons vu, l'effet de distanciation est alors conditionné par un travail
symbolique plus fort de la part de l'institution festivaliere et des individus. L'effet de
rupture avec le quotidien est alors toujours une réalité, mais sa nature se trouve
restructurée, notamment a travers d’'un apport individuel plus important de la part de
spectateurs recherchant consciemment cette rupture a travers |'expérience festivaliere.
C’est ce que nous avons évoqué, dans le cas du festival online, concernant la nécessité
d’analyser dans des recherches ultérieures la reproduction de codes festivaliers au sein

de la spheére privée.
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D’autre part, le festival conceptualisé comme espace de débats et de construction
individuelle des identités rejoint quant a lui ce que Laurent Fleury appelle « I'effet de

conversion ».

« (...) 'espace critique inédit qu'ouvre le temps du festival : les festivaliers
vivent dans un monde fortement cadencé par la proximité avec la critique
professionnelle et I'instantanéité de la confrontation des points de vue, mais
ils peuvent trouver des modes inédits d’expression de leurs jugements de
go(t du fait méme de leur statut de participant. » (Ethis, Fabiani & Malinas,

2005, p. 32)

Cet aspect du regard spectatoriel et des potentialités critiques caractéristique du terrain
cannois rejoint un aspect fondamental inhérent aux dispositifs numériques de diffusion
et de communication: le renouvellement des potentialités discursives. Il montre
également que le festival cinématographique et la salle de cinéma partagent, pour des
raisons quelque peu différentes, un méme rapport a I'effet de conversion. Dans le cas de
la salle, il s’agira d’'une confrontation directe avec les valeurs, idées et contenus d'une
ceuvre. Dans le cas festivalier, cette confrontation directe sera complétée par tous les
aspects de I'activité discursive, mentionnés plus haut, propres a I’expérience festivaliere,
participant ainsi au cheminement identitaire et aux questionnements de l'individu en

tant que spectateur réflexif.

« L’effet de vocation », enfin, découle du précédent. La forme festivaliere, en tant
qu’espace de débats, de chocs esthétiques et de constructions identitaires, participe a
une évolution plus ou moins importante de l'individu qui, a son tour, mettre ses
différents espaces de sociabilité au contact des spécificités de cette évolution, comme
nous l'avons vu dans le cas du « public médiateur ». Si la forme festivaliere désigne avant
tout un espace de débats et de constructions identitaires, I'impact des modalités de
discursivité en régime numérique, complexifiant le rapport individuel aux différents
types d’espaces, ne fait au final qu’'exacerber une caractéristique fondamentale des

entités que nous étudions ici. L’effet de vocation n’en sera que important encore.
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« La durée de l'irruption de I'extraordinaire se prolonge dans la vie ordinaire
alors transfigurée. L'irruption de I'’éphémere ne se réduit pas a l'instant du
surgissement, mais se déploie sur la totalité de I’existence. » (Fleury, 2005, p.

133)

Nous constatons donc ici, a travers cette triple caractérisation, un point de convergence
essentiel entre la forme festival a I'ceuvre et celle de I'expérience traditionnelle de la
salle de cinéma. Il a été établi plus haut que la forme «festival » est résolument
différente des autres types d’expériences culturelles: un festival serait ainsi «un
surgissement qui est permis par une temporalité propre » (Ethis, Fabiani & Malinas,
2005, p. 48). Il convient donc de nuancer ce constat en établissant que la forme
« festival » a l'ceuvre est pour une part différente des autres types d’expériences
culturelles. Si la forme festivaliere est spécifique, il demeure qu’elle partage certains
traits communs d’importance avec une pratique comme celle de 'expérience de la salle
de cinéma, notamment dans sa dimension ritualisée. Il nous apparait donc ici qu’il est
possible, dans une certaine mesure et grace a un travail de contextualisation précis,
d’entreprendre d’atteindre une transversalité des résultats d’enquéte obtenus en terrain
festivalier. Ces derniers pourront mettre en évidence des traits sociaux et
comportementaux qui peuvent également étre observés dans une méme mesure hors du
terrain festivalier. Etablir théoriquement cette possibilité de transversalité de notre
recherche est une chose. Il nous reviendra, dans le volet réservé a l'enquéte, de
déterminer a travers la nature des résultats obtenus les modalités effectives de cette

transversalité.

Nous nous sommes penché, jusqu'ici, sur l'ensemble des éléments théoriques
nécessaires a la mise en place de notre enquéte, tant a travers les enjeux et perspectives
socioculturels posés en régime numérique qu’a travers la mise en place de notre
meéthodologie de recherche et la mise en perspective de la forme festivaliere qu’elle
implique. Il va maintenant étre nécessaire, avant de nous plonger dans l’enquéte
proprement dite, d'interroger plus précisément les caractéristiques de nos deux terrains

d’étude et les enjeux qu'’ils posent, a travers leurs dispositifs, a notre analyse.
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3. Le Marché du Film de Cannes

Quel dispositif a étudier ?

Comment se déploie le dispositif du Marché du Film ? Il s’avere qu’il est avant tout
marqué par plusieurs logiques complémentaires. Si l'essentiel de son espace, se
déclinant sur trois étages dans le Palais des Festivals, est constellé de stands occupés par
les différentes compagnies cinématographiques présentes, diverses salles de projection
collectives sont également réparties - 34 lors de I'édition 2011, dont 14 proposant des
modes numériques de diffusion permettant la projection en relief. Sont également
disponibles divers espaces de détente, ainsi qu'une section nommée Short Film Corner,
dédiée comme son nom l'indique aux débats et échanges autour de courts-métrages.
Cette section fait, a certains égards, office de marché au sein du marché, évoluant comme

nous le verrons selon un mode de fonctionnement spécifique.

Le Marché du Film est un espace qu'il s’avere nécessaire de mettre et remettre
continuellement en perspective si l'on entreprend d’analyser les interactions se
déroulant en son sein. En effet, en tant que premier marché cinématographique a
I'échelle internationale, que ce soit pour asseoir symboliquement ce statut mais
également afin de gérer efficacement I'énorme logistique nécessaire a son
fonctionnement, il entreprend de mettre a disposition de ses usagers des dispositifs de
pointe. Il s’avere donc étre tres réactif aux évolutions des outils numériques, qu’il
integre de maniere renouvelée a chacune de ses éditions. L’'analyse du rapport aux
dispositifs de diffusion nécessite donc de la part de I'enquéteur, et ce particuliérement

sur ce terrain, une vigilance constante a leur complexité évolutive.

La complémentarité des dispositifs au sein du Marché, qu’ils soient dédiés au visionnage
ou aux échanges inter-individuels, est a étudier avec attention, d’autant que I’évolution
des outils numériques utilisés et proposés aux usagers en son sein conduit a une
complexification des modalités de communication et d’acces aux contenus. L’'un des

objectifs de l'enquéte sur I'édition 2010 du Marché était, a ce titre, d’interroger le
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rapport que ses usagers entretiennent avec une plateforme numérique appelée Cinando.
Cette plateforme, principale base de données professionnelle pour I'industrie du cinéma
en Europe, fonctionne sur le mode d’un réseau social virtuel et constitue un outil
essentiel pour tous les professionnels participant au Marché du Film. Cette plateforme
entreprenait alors de mettre en place du systéme de visionnage en streaming,
permettant de faire évoluer les modalités dites « traditionnelles » des échanges, basés
jusque-la avant tout sur des supports de diffusion matériels. Un an plus tard, la
plateforme se dotait d’'une nouvelle fonctionnalité nommée Catch up market screening
on Cinando.com. Cette derniére complétait le dispositif déja existant en y rajoutant une
temporalité plus flexible des visionnages online, permettant ainsi une visibilité accrue

des films mis en vente.

L’analyse des interactions entre les dispositifs dits « classiques » et les évolutions des
dispositifs numériques constitue donc un enjeu extrémement important pour une entité
telle que le Marché du Film. Dans quelle mesure une complémentarité entre I'existant -
notamment les habitudes comportementales prises par les usagers au fil des années - et
les évolutions - principalement numériques au moment de cette recherche - des outils
et modalités d’échanges peut étre atteinte? Cette mise en questionnement des
interactions entre facteurs de continuité et facteurs d’évolution, essentielle dans le cadre
de toute analyse des enjeux des dispositifs numériques, s’est rapidement et
naturellement imposée dans le cadre de notre étude du Marché du Film. Il s’agit ainsi de
se demander si les dispositifs numériques et leurs évolutions constituent, pour les
usagers et la manifestation, une extension ou un substitut des dispositifs leur
préexistant. Il est primordial de saisir de quelle maniere ce statut est accordé aux
dispositifs numériques afin d’appréhender la réalité des pratiques et représentations

individuelles se structurant autour.
Il nous faut toutefois compléter I'analyse de ce qu’est le dispositif du Marché du Film par

'analyse de ce qu'il n’est pas : qu’est-ce qui distingue spécifiquement le Marché du Film

d’autres marchés cinématographiques internationaux ?
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Quelles caractéristiques du Marché du Film par rapport aux autres marchés

cinématographiques ?

Le Marché du Film, méme s'il partage un nombre important de caractéristiques — dans
ses modes de fonctionnement et dispositifs - avec d’autres marchés cinématographiques
internationaux tel celui de Berlin, nous offre néanmoins sous certains aspects un cas
d’analyse spécifique et unique. La taille du Marché est un premier facteur le distinguant
d’autres manifestations relevant d’'une logique économique semblable. Le Marché du
Film de Cannes est en effet le plus grand marché cinématographique au monde, a la fois
en termes techniques et logistiques - sa taille et le volume des échanges y étant réalisés

- mais également en termes de portée symbolique - sa renommeée internationale.

Toutefois, le facteur de spécificité que nous définirons comme le plus essentiel pour
caractériser le Marché du Film releve précisément de cette renommée internationale.
Cette derniere est fortement amplifiée par I'impact symbolique d’'une manifestation se
déroulant au méme moment et dans laquelle le Marché s’inscrit: le Festival
international du film de Cannes. Le facteur qui nous intéresse ici est donc ce rapport
étroit et unique entretenu entre le Marché et le Festival. Ce rapport est complexe et
multidimensionnel : a la fois géographique, temporel, matériel, institutionnel, mais

également et surtout symbolique.

De ce constat découle un questionnement simple. Quels sont les enjeux et perspectives
liés a cette présence du Marché dans le sillage symbolique du Festival ? Cette spécificité
cannoise du rapport entre le Marché et le Festival a un impact sur les manieres pour les
usagers du Marché d’aborder et de vivre la manifestation ; reste a déterminer la nature
et la portée de cet impact, mais également dans quelle mesure les individus développent
ou non un regard réflexif sur la complexité de ce phénomene. Les enquétes réalisées en
2010 et en 2011 au sein du Marché du Film nous ont comme nous le verrons permis, en
interrogeant linfluence des dispositifs numériques sur les maniéres qu'ont les
usagers/spectateurs d’appréhender l'espace-temps de la manifestation, d’interroger le
regard qu’ils portent sur ce rapport entre le Marché et le Festival. Analyser en quoi ce

regard conditionne leurs représentations a permis de mieux saisir la réalité des
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échanges et des rapports entretenus par les individus avec la manifestation et ses
dispositifs. Si les aspects géographique, temporel et matériel nous ont servi a mettre en
place la partie de nos protocoles d’enquéte réservée a 'observation de ces dispositifs et
de I'appréhension par les usagers de I'espace de la manifestation, c’est principalement
I'aspect symbolique qui a donc, au contact des usagers, été privilégié. L’aspect
institutionnel du rapport entre Marché du Film et Festival de Cannes n’entrait quant a
lui pas dans le domaine précis de notre recherche. Il n’a été traité qu’en amont de notre
recherche a titre informatif, afin de contextualiser de la maniére la plus large et précise

possible le systeme du Marché et les interactions qui le traversent.

Il convient d’'indiquer que le Festival de Cannes se nourrit également symboliquement
du Marché, conférant a la manifestation une ampleur unique. Historiquement, beaucoup
de critiques concernant le Festival ont stigmatisé I'ampleur de son relai médiatique axé
principalement sur la présence de stars de cinéma, mais également les sélections
officielles des différentes éditions s’ancrant souvent dans une vision légitimiste des
ceuvres cinématographiques. La complexité des multiples facettes de 1’événement
cannois, telles que décrite notamment par Emmanuel Ethis dans son ouvrage collectif
Aux marches du palais. Le festival de Cannes sous le regard des sciences sociales, a souvent
conduit ses détracteurs a considérer que l'aspect strictement cinématographique et
artistique de la manifestation est parasité par ces deux aspects, limitant ainsi
I'expression d'une passion cinéphilique décomplexée. Le Marché du Film,
symboliquement, donne un ancrage fort a I'’événement cannois en lui conférant la
dimension effective d’échanges cinématographiques économiquement réels, mais
également en lui offrant, a travers la grande variété souvent « chaotique » de son offre
cinématographique essentiellement basée sur les films de genre ou dits

« d’exploitation », un pendant bis.

« Entre business et lumpencinéma, entre expression triviale de Ila
mondialisation libérale et réve de celluloid, on est loin de I'ambiance blasée
du club de grands auteurs qui ont oublié que le cinéma est un art populaire. »

(Person, 2006, p. 36)
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La complémentarité symbolique existant entre le Festival et le Marché s’exprime
notamment dans leur localisation géographique : si les deux entités partagent un méme
lieu, le Palais des Festivals, le Festival se déroule en surface tandis que le Marché se
déroule pour une bonne partie sous le niveau du sol. Symboliquement, I'individu
entreprenant d’appréhender la manifestation cannoise dans son ensemble se retrouve
face, schématiquement, a la fois a une surface médiatique « officielle » et a un cceur

économique ou toutes les facettes d’'une cinéphilie passionnée peuvent s’exprimer.

Prendre en compte ces interactions a double sens a été essentiel dans la mise en place
de nos protocoles d’enquétes, afin de déterminer ce qui constitue le systéme cannois. 1l a
ainsi été possible de mieux mettre en perspective a la fois les modalités de recherche et
les résultats obtenus. La thématique de I'impact du Marché sur le Festival, si elle a tenu
un role informatif dans la mise en place de cette recherche, ne concerne toutefois pas
directement notre problématique. C’est I'impact du Festival sur le Marché qui, comme
nous l'avons vu, a été plus directement et profondément interrogé. Le dispositif du
Marché du Film est donc a la fois complexe et spécifique. De quelle maniere est-il
possible d’aborder la question des dispositifs numériques et de la dématérialisation des

données en son sein ?

Appréhender le dématérialisé dans le contexte d’un espace festivalier spécifique : la

complexification de l'expérience faite d’un espace-temps

Il nous faut, afin d’appréhender le rapport entre individus et contenus dématérialisés
informatifs et/ou culturels au sein du Marché du Film, rétablir la distinction énoncée en
introduction de cette recherche entre ce que nous avons appelé dispositifs de diffusion
professionnels et dispositifs de diffusion dits « grand public ». Le Marché étant un espace
ou la présence de la quasi-totalité des individus est a titre professionnel, il convient de
préciser cette distinction. Dans le cadre de ce terrain d’étude, elle désignera d’une part
les dispositifs numériques de diffusion mis a disposition par la manifestation elle-méme,

et d’autre part ceux possédés par les individus a titre personnel.
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Les dispositifs mis a disposition par le Marché du Film sont multiples. La
complémentarité entre les divers types d’écrans présents dans l'’enceinte du Marché est
notamment forte : les écrans collectifs (les salles de visionnage du Marché), les écrans
collectifs que nous qualifierons de réduits (les salles de visionnage du Short Film Corner)
et les écrans individualisés (les écrans disponibles la plupart du temps sur les stands
comme supports aux discours, utilisés dans le cadre d’échanges plus personnalisés).
Viennent s’y ajouter une multitude d’écrans individuels, notamment dans le cadre du
Short Film Corner avec ses boxs individualisés de visionnage. Il est enfin également
nécessaire de mentionner le réseau WIFI mis a disposition des usagers afin de leur

permettre d’accéder a Internet a tout moment.

Les modes d’accés dématérialisés aux films, aux sources d’informations et aux matériaux
promotionnels, tels qu’ils sont développés depuis quelques années par le Marché,
viennent complexifier 'ensemble de ce dispositif « classique ». Appréhender le rapport
individuel aux contenus dématérialisés sous I'angle des dispositifs du Marché du Film
implique une attention particuliere a la plateforme numérique professionnelle Cinando,
dont il a été question un peu plus haut. Cette derniére, comme nous I'avons vu, modifie
tendanciellement les modalités «traditionnelles » des échanges au sein du Marché,
principalement en déplacant une partie de ces échanges jusque-la réalisés dans
I'enceinte et la temporalité du Marché vers un espace numérique a la temporalité plus
flexible. Le site web de Cinando s’inspirant dans son mode de fonctionnement de la
démarche d'un réseau social virtuel mais également de celle d’un site de streaming basé
sur la dématérialisation des contenus, il permet a l'activité de networking mais aussi a
'acces aux films de se développer hors de la rencontre effective avec l'interlocuteurs
professionnels concernés au sein du Marché. Certains aspects des échanges ne revétent
ainsi plus la nécessité d’étre réalisés sur le moment et peuvent étre déplacés en amont ou

en aval de la manifestation.

L’ensemble de ces dispositifs mis a disposition par la manifestation sont complétés par
les dispositifs possédés et utilisés a titre individuel par les usagers du Marché du Film.
Ces dispositifs sont, pour la plupart, des relais numériques individuels, a la fois
multimédias et mobiles. La grande majorité de ces relais sont des smartphones, des

tablettes numériques ou encore des ordinateurs portables personnels avec acces
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Internet. Si les ordinateurs peuvent faire office d’écrans mobiles dans une certaine
mesure, ils nécessitent toutefois un dispositif plus contraignant que les relais
numériques dits « nouvelle génération », pensés spécifiquement pour étre utilisés dans
le cadre d’'une mobilité individuelle forte et constante. Les usages des ces outils sont
multiples : accés a tout type d’information, immédiateté des communications inter-
individuelles, captation de sons, d'images et de vidéos, téléchargement et visionnage de

contenus, etc. C’est sur ces relais que nous nous pencherons plus spécifiquement.

L’ensemble de ces dispositifs numériques, évoluant en complémentarité, complexifient
un espace-temps pourtant a priori homogene en lui superposant d’autres types
d’espaces d’échanges - notamment virtuels - et des temporalités plus flexibles. L’étude
du Marché du Film devait nous montrer en quoi les dispositifs numériques de diffusion
provoquent I'évolution du rapport a un espace-temps festivalier spécifique et
homogene. Il s’avere, en observant le Marché, que cet espace-temps se trouve en fait
dispersé, dans une maniere toutefois différente de celle du festival de Kinotayo. Comme
nous le verrons, la dispersion de Kinotayo par le truchement des dispositifs numériques
est avant tout géographique et pose la question du sentiment d’appartenance a un tout
festivalier. La dispersion inhérente au Marché du Film suppose une dispersion a priori
plus complexe et multidimensionnelle. Dans le cadre d’'un espace-temps de référence

pourtant homogene sont ainsi superposés différents types d’espaces et de temporalités.

En quoi les usagers du Marché du Film, médiateurs/prescripteurs professionnels,

sont-ils analysables en tant que spectateurs ?

La question principale qui se pose lorsque I'analyste se penche sur une entité telle que
celle du Marché du Film est celle de l'appréhension de spectateurs dits «non-
classiques ». Comme nous l'avons déja vu dans l'analyse transversale de la forme
festivaliére, les usagers de la manifestation s’inscrivent dans une logique spécifique et
multidimensionnelle. Nous avons ainsi établi qu'’ils peuvent, dans le cadre de notre

recherche, étre analysés comme spectateurs s’inscrivant dans une forme festivaliére.
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Nous avons précédemment évoqué les usagers du Marché du Film comme une
population homogene, voyant tous les individus la composant s’inscrire dans une méme
logique a la fois marchande, spectatorielle et réflexive. C’est pourquoi nous les avons
appelés, jusque-13, les usagers-spectateurs réflexifs. Par les choix et transactions qu’ils
réalisent, ils participent a conditionner I'évolution de la chaine cinématographique,
I'offre de films disponibles pour les publics et les manieres pour ces derniers d’accéder
aux ceuvres. En cela, les usagers professionnels du Marché du Film s’inscrivent dans une
démarche de médiation entre les sphéres créatives de production filmique et les
spectateurs de cinéma au sens large. Il ne s’agit bien entendu pas d’'une démarche de
prescription strictement culturelle et esthétique, dans la mesure ou elle obéit a une
logique avant tout marchande. Toutefois, cette dimension de médiation est essentielle

pour saisir avec précision le statut de ces spectateurs-marchands.

Dans un article du Monde Diplomatique paru en Mai 2006 (Person, p. 36) était énoncée
une idée prétant - probablement volontairement - a la controverse: il y était ainsi
stipulé qu’a Cannes, le véritable espace de déploiement de la cinéphilie se trouve dans le
Marché du Film et non dans le Festival lui-méme. « C’est paradoxalement du Marché du
Film que frémit I'espoir d’'un peu d’avenir pour le septiéme art » (Person, 2006, p. 36).
Cette idée rejoint celle, ici déja évoquée concernant les discours individuels et
médiatiques critiquant I’évolution de la manifestation, d’'un Festival de Cannes a la
portée cinéphilique parasitée par une starification médiatique trop envahissante et une
vision légitimiste du domaine cinématographique s’exprimant dans les diverses

sélections officielles.

Cet article nous permet d’'une part de nous questionner sur les différentes dimensions
que peut acquérir la notion de cinéphilie. Comme nous l'avons vu, l'offre au sein du
Marché du Film est pour une part essentielle portée sur des genres cinématographiques
souvent considérés comme «non légitimes»: films de genre, horreur, action,
fantastique, etc. Cette offre est surtout portée par la majorité des organismes présents,
qui sont de taille modeste ou moyenne. Les quelques institutions plus importantes
proposant des offres plus « grand public » et moins stigmatisées en termes de légitimité,
telles Studio Canal, constituent une minorité. Mis dans cette perspective, 'article du

Monde Diplomatique nous présente l'idée d’'une cinéphilie aujourd’hui dégagée des

141



traditionnels schémas de légitimité culturelle, non plus associée a ce qui est de bon golit
mais plutét a une dimension de passion décomplexée et, en ce qui concerne les
hiérarchies légitimistes entre genres, relativiste. Cette idée d’'un Marché du Film comme
espace de cinéphilie cannois le plus important va dans le sens de notre démarche
d’analyse des usagers comme, avant tout, spectateurs. Nous postulerons ici que c’est sur
la base de ce désir spectatoriel qu’ils vont fonder l'essentiel de leurs activités

marchandes au sein du Marché.

L’article du Monde Diplomatique nous permet d’autre part de contextualiser le Marché
du Film en identifiant les manieres dont sa démarche cinématographique différe de celle
du Festival de Cannes. Cette différence reléve non seulement, comme nous venons de le
I'évoquer, des genres cinématographiques que l'on peut y trouver ainsi que de leur
représentation statistique, mais aussi de I'absence d'une sélection officielle pouvant étre
percue comme restrictive en terme d’acces aux ceuvres. Une sélection festivaliere opere
des choix et forme ainsi, a chacune de ses éditions, a la fois une proposition a destination
des spectateurs et un discours sur cette proposition. L'offre présente au sein du Marché
releve d’'une logique différente. Si les films présentés découlent bien au départ d'un
choix de la part de chaque structure, l'offre globale n’est pas pensée comme un tout
cohérent porteur d'une identité et d’'un discours propres. Nous pouvons donc nous
demander de quelle maniere les comportements spectatoriels et rapports aux ceuvres

au sein du Marché se structurent.

Nous avons vu en quoi il est possible d’appréhender les usagers du Marché du Film
comme spectateurs s’inscrivant dans une forme festivaliere. La notion de communauté
spectatorielle est importante pour saisir cette derniere de maniere générale. Dans le
cadre du Marché du Film, ce sentiment d’appartenance acquiert une dimension toute
particuliere dans la mesure ou il se trouve renforcé par le lien symbolique établi par
I'appartenance a un méme milieu professionnel, souvent considéré dans l'imaginaire

collectif comme une « grande famille ».
Il convient toutefois de nuancer la logique, mentionnée plus haut, d’homogénéité de la

population interrogée. Cette logique spectatorielle « non-classique » ne concerne pas

I'ensemble des individus évoluant au sein du Marché. Tous ne sont pas nécessairement

142



acheteurs ou vendeurs. Environ la moitié des usagers du Marché du Film s’averent étre
des spectateurs que nous qualifierons de « classiques », au sens ou leur approche des
ceuvres se trouve dégagée de tout rapport marchand. Ces individus sont donc
distinguables des acheteurs et vendeurs qui sont pour leur part, au-dela de leurs
propres démarches de spectateurs, plus ancrés dans une logique institutionnelle de

ciblage des publics.

Les spectateurs « classiques » correspondent principalement a deux types de profils : les
journalistes et les festivaliers professionnels. Il est a mentionner que les journalistes,
s’ils évoluent dans le Marché en-dehors de tout rapport marchand, reléevent néanmoins
d’une institution qui est leur média d’affiliation. Leur discours pourra donc, a un certain
niveau, étre traversé par le discours institutionnel dont ils relevent officiellement. Nous
postulerons toutefois que cette influence du discours institutionnel releve strictement
du processus de relai de l'information que les journalistes produisent au cours de
I’événement. Pris individuellement hors du carcan de cette production médiatique
officielle, les journalistes sont appréhendables comme des spectateurs « classiques »,

producteurs d’un discours qui leur est propre.

Les individus que nous nommons « spectateur professionnels » semblent quant a eux
étre les plus proches de spectateurs festivaliers « classiques ». Certains professionnels
de l'industrie cinématographique, qui ne trouvent donc aucune difficulté a se doter
d’'une accréditation au Marché du Film, ne s’y rendent ainsi pas dans une optique
professionnelle. Ils s’y rendent dans une logique strictement festivaliere, mus par un
strict désir spectatoriel et une sorte de «boulimie cinéphilique » accentuée par

I'abondante disponibilité de films de genre inédits.

« Véritable fourre-tout, hétéroclite, le Marché est une vraie foire ou chacun
cherche a faire des affaires, ou chacun défend des produits plus ou moins
bien calibrés. Certains cinéphiles ne vont plus que la: au milieu
d'improbables films de karaté malais ou d’horreur sud-américains, ils
découvrent la pépite qui donnera encore du sens a leur passion, méme si le
film ne sort jamais et n’obtient jamais la moindre récompense. » (Person,

2006, p. 36)
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Le but de leur venue est simplement de voir un maximum de films dans des conditions
uniques d’exclusivité. 11 a été heuristique, comme nous le verrons dans le volet
d’enquéte, d’interroger ce rapport a l'offre disponible de films lorsqu’un tel type de
profil spectatoriel était rencontré : le Marché était-il vécu comme un véritable festival a

part entiére ou se retrouvait-il revétu d’un statut sensiblement différent ?

Les individus évoluant au sein du Marché du Film dessinent donc une réalité
spectatorielle plus complexe et nuancée que I'observation ne le laisserait penser au
premier abord. La réflexivité individuelle semble étre ici un trait commun d’importance,
tant a travers celle déployée par les spectateurs « non classiques » dans le cadre de leurs
activités marchandes qu’indirectement dans le degré d’expertise retrouvable chez les
spectateurs plus « classiques » du Marché. C’est sur cette thématique de la réflexivité

que nous allons maintenant plus précisément nous pencher.

Usagers du Marché du Film et réflexivité

La réflexivité est un trait spectatoriel qui semble inhérent aux différents profils
d’usagers présents au sein du Marché du Film. Cette réflexivité est intrinseque au statut
professionnel des usagers étant soit vendeurs soit acheteurs, mais elle s’exprime aussi,
hors de ce carcan, chez des spectateurs dits « classiques » - comme nous le verrons plus
tard dans cette recherche avec 'hypothese du « méta-spectateur », régime spectatoriel
marqué a la fois par un dépassement du simple statut de spectateur des ceuvres, mais

également par une réflexivité accrue constatée chez les individus.

Nous devons revenir ici aux caractéristiques du « spectateur expert » tel qu'évoqué par
Emmanuel Ethis. Nous avons vu précédemment que 'auteur énonce l'idée que l'usage
des outils numériques, a mesure qu'’il se cristallise dans les pratiques et représentations
des individus, accroit un niveau d’expertise sous deux angles. D'une part, en facilitant
'accés a un nombre croissant de contenus, les outils numériques communicationnels -

acceés a Internet, numérisation des contenus, relais multimédias, etc. - favorisent une
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expertise informationnelle des individus. D’autre part, I'usage de plus en plus répandu et
financierement accessible des outils numériques de création - caméras et appareils
photographiques numériques, logiciels de traitement vidéo ou sonore, etc. - combiné a
I'acces a un volume dérégulé d’'images principalement via Internet, favorisent une

expertise du regard, une éducation a I'image a 'ampleur inédite.

Cet accroissement tendanciel de I'expertise chez les individus ne touche bien entendu
pas chacun de la méme maniere ou a un degré égal. Statistiquement, si I'on se base sur la
croissance exponentielle des usages d’Internet, de la téléphonie mobile et des outils
numériques de création, on peut toutefois imaginer qu'un nombre croissant d’'individus

s’inscrit, de maniere effective et a des degrés divers, dans cette dynamique d’expertise.

Si nous avons déja évoqué cette problématique de 1'évolution de I'expertise
spectatorielle selon Emmanuel Ethis plus tot dans cette recherche, nous la traitons ici
sous une lumiere différente en postulant que le développement de ce type d’expertise en
régime numérique conduit a une capacité réflexive accrue chez les individus. Un individu
tres informé et posant un regard techniquement averti sur les images I'entourant sera
mieux a méme de contextualiser les contenus auxquels il se trouve confronté. Les
mettant ainsi en perspective, il sera également a méme de mettre en perspective les
modalités de la réception qu’il en fait en tant qu’individu. Le spectateur en régime
numérique est donc plus que jamais amené a se mettre en questionnement dans son

rapport aux contenus informationnels et culturels.

Les usagers du Marché du Film, selon cette perspective, cumulent deux types de
réflexivité. D’'une part, nous avons affaire au type de réflexivité que nous venons
d’évoquer. En tant que professionnels de I'industrie cinématographique pris dans une
logique concurrentielle marchande, les usagers du Marché sont amenés a témoigner
d’'un usage des outils numériques souvent supérieur a la moyenne, traitant un volume
important d'informations et d’images. Le visionnage des ceuvres peut ainsi étre
beaucoup plus spécifique dans le cadre du Marché du Film que dans le cadre d’une autre
expérience cinématographique, comme celle de la salle de cinéma ou méme comme celle
d’'une forme festivaliére plus « classique ». Un professionnel pourra entreprendre de

voir un film uniquement par curiosité pour le travail d’'un département créatif
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spécifique, afin par exemple de juger du travail effectué sur le montage ou sur le
traitement sonore. Méme les spectateurs les plus « classiques » du Marché, c’est a dire
non ancrés dans une démarche marchande, sont professionnels. Ils bénéficient donc
d’'une expertise du regard bien supérieure a ce qui sera considéré comme un regard

spectatoriel plus « commun ».

D’autre part, nous avons affaire a un type de réflexivité évoqué précédemment dans
cette recherche, inhérent au statut professionnel des usagers s’inscrivant dans une
logique explicitement marchande, et plus particulierement concernant les acheteurs.
Comment un usager va-t-il construire sa démarche de choix de films et d’achat? Il va
devoir baser les échanges auxquels il se livre non seulement sur une construction
théorique du public qu'il vise in fine, mais également sur une mise en perspective de sa
propre expérience de spectateur. Les organismes-vendeurs présents au Marché
comportent souvent, dans leur équipe, des individus attachés a I'accueil des potentiels
acheteurs ou a la stricte démarche de marketing et de vente. Ces individus pourront,
parfois, ne pas avoir vu les films dont ils s’efforcent de faire la promotion. Il s’agit 1a d'un
cas de figure beaucoup plus rare chez les acheteurs. En-dehors de rares cas ou certains
films susciteront la convoitise de nombreux acheteurs par leurs simples perspectives de
succes!?, ou la démarche d’achat sera commercialement viable quel que soit le jugement
qualitatif porté sur I'ceuvre par 'acheteur, les acheteurs doivent le plus souvent se baser,
en tant que médiateurs conditionnant l'offre disponible dans la chaine
cinématographique, sur leur propre expérience de spectateur. Cela leur permet de saisir
ce qui, concernant les ceuvres qui pourront étre achetées, suscitera le désir des publics

qu'ils visent a travers leur activité marchande.

Nous avons déja évoqué en quoi le Marché du Film et le Festival de Cannes, tant dans
leurs différences que dans leurs aspects de complémentarité, posent des questions
relevant d'une certaine approche de la légitimité culturelle. Les usagers du Marché du
Film, de part les multiples degrés de réflexivité spectatorielle dont ils témoignent dans

leur réception des ceuvres, constituent-ils un « bon » public au sens bourdieusien du

17 1] pourra s’agir de films réalisés par des réalisateurs a la grande cote de popularité, de suites
de films ayant rencontrés un certain succes, ou encore de films a I'origine mal identifiée mais
auréolés d’'un phénomeéne de buzz - un bouche-a-oreille mélioratif, la plupart du temps relayé
via Internet.
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terme, c’est a dire un public doté d’'une bonne volonté culturelle ? Avoir affaire a un tel
« bon » public est-il nécessaire pour viser la transversalité que nous nous efforcons
d’atteindre dans cette recherche et pouvoir ainsi élargir les résultats d’enquéte a
d’autres situations festivalieres et types de publics? La notion de «bon» public
rejoindrait une certaine idée légitimiste dans le rapport aux contenus culturels. Or,
comme nous l'avons vu précédemment, le fonctionnement du Marché du Film et les
démarches des individus y évoluant ne s’inscrivent pas dans les traits dits
« traditionnels » d’'une démarche culturelle légitimiste. Il est également difficile
d’appliquer cette notion de bon public aux usagers ici évoqués car, comme nous l’avons
vy, ils s’inscrivent en tant que spectateurs dans de multiples logiques, qu’elles soient
individuelles, institutionnelles ou économiques. Ce qui sera considéré comme bon a la
fois pour le marché cinématographique, pour l'institution dont reléeve un usager ou
encore pour l'usager lui-méme, ne le sera pas nécessairement au sens légitimement
culturel. Nous n’associerons donc pas les traits d’expertise et de réflexivité rencontrés
dans le cadre du Marché a cette idée d'un « bon» public, donc la problématique

légitimiste ne releve de toute maniére pas de cette recherche.

Les individus rencontrés au sein du Marché du Film témoignent ainsi a double titre
d’une capacité réflexive forte. Nous nous sommes efforcés, dans le cadre de I'’enquéte, de
mettre a profit cette réflexivité en invitant les usagers a mettre en perspective et a
questionner leur propre statut, mais également le tissu cinématographique dans lequel
ils s’inscrivent. Cela s’est avéré particulierement pertinent dans le cas de concepts
comme celui du festival online, qui comme nous l'avons vu nécessite, afin d’étre traité,

une importante capacité de projection réflexive de la part des individus interrogés.
Apres avoir passé en revue les caractéristiques et enjeux spécifiques au Marché du Film,

il va maintenant étre nécessaire d’interroger ceux de notre deuxieme terrain d’étude, le

Festival de Kinotayo.

147



4. Le Festival de Kinotayo

Quel dispositif a étudier ?

Le Festival de Kinotayo, comme nous I'avons vu, existe depuis 2006. Lors de sa création,
son nom complet était « Kinotayo - Festival du film japonais contemporain a I'ére du
numérique ». En 2011, il est devenu «Kinotayo - Festival du cinéma japonais
contemporain de Paris ». Si nous reviendrons plus tard, a travers 'enquéte, sur cette
évolution terminologique, nous appellerons le festival, dans le cadre de 'ensemble de

cette recherche, simplement « Festival de Kinotayo » pour des raisons de lisibilité.

En quelques années d’existence, la manifestation a réussi a s'imposer comme l'un des
jeunes festivals cinématographiques francais les plus exposés médiatiquement et ce,
particulierement concernant sa mise en ceuvre des évolutions technologiques en
matiere de diffusion. L’'une des caractéristiques les plus notables de Kinotayo est ainsi
son usage du dispositif de diffusion Smartjog, permettant un transport facilité de fichiers
numériques massifs. Le festival de Kinotayo a la particularité d’étre I'un des premiers a
utiliser ce dispositif novateur. Ce procédé de diffusion numérique de pointe a permis au
festival d’entreprendre une démarche que nous avons qualifiée de dispersion
géographique en se déroulant simultanément dans une multitude d’espaces de diffusion
répartis dans diverses régions pouvant changer au gré des éditions : Paris, région
parisienne et villes de province. Ainsi, si en 2009 les deux espaces de diffusion « de
province » étaient situés a Montpellier et Vauréal, en 2010 ces deux villes ne figuraient

plus dans cette liste, dont le nombre s’élevait désormais a sept.

Le Festival de Kinotayo, a travers cette thématique de la dispersion géographique en
régime numérique, met en questionnement depuis sa création les frontieres de la forme
festivaliere, traditionnellement associée a un espace-temps homogene. Ce terrain
d’étude s’est donc avéré pertinent pour illustrer des enjeux d’'importance ayant trait aux
évolutions socioculturelles en régime numérique. Il nous a permis d’étudier les rapports

évolutifs existant entre les spectateurs de cinéma, I'expérience festivaliere et les
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potentialités offertes par I'évolution des dispositifs numériques de diffusion. A travers
quelles modalités, dans le contexte d’'un espace festivalier hétérogene, le sentiment
d’appartenance spectatoriel va-t-il étre rendu possible? Comment, a travers cette
dispersion géographique en régime numérique, les spectateurs vont-ils incarner leur
expérience d'une maniere spécifique ? Quelles ressources symboliques et techniques
sont mises en ceuvre tant par la manifestation festivaliere que par les individus afin de
conditionner ce sentiment d’appartenance ? Les dispositifs ici concernés seront, comme
nous l'avons vu dans le cas du Marché du Film, a la fois ceux maniés par le festival et
ceux utilisés a titre individuel. Il s’agira de voir comment les interactions entre ces deux
types de dispositifs se manifestent, afin de pouvoir mettre en perspective les pratiques

et représentations individuelles que nous interrogerons.

Le Festival de Kinotayo fut une premiere occasion pour cette recherche, avant méme le
premier terrain réalisé au Marché du Film de Cannes, de mettre a I'épreuve I'évolution
des frontieres traditionnelles de la diffusion cinématographique festivaliere, ainsi que
celle des pratiques et représentations spectatorielles y étant attachées. Ce caractere
chronologique de premier terrain d’étude a rendu nécessaire un important travail
d’observation et d’analyse de dispositifs afin d’appréhender le systéme constitué par le
Festival de Kinotayo, mais également pour poser les jalons du traitement empirique de
notre problématique générale de recherche. Un premier terrain d’étude, réalisé les 26 et
27 Novembre 2009, a ainsi été I'occasion d’étudier quelques lieux parisiens faisant office
d’espaces de diffusion pour le festival, parmi lesquels la Maison de la Culture du Japon.
Une étude des dispositifs matériels a été effectuée, ainsi que la rencontre de membres de
I’équipe du festival et de quelques spectateurs s’étant rendus disponibles, préts a
participer a des entretiens semi-longs. Le terrain réalisé a Paris en 2009 fut ainsi
essentiellement exploratoire. Il fut suivi par un terrain réalisé le 28 Novembre dans le
I'espace de diffusion du festival a Montpellier, ou quelques entretiens complémentaires
- courts ou semi-longs, selon les disponibilités - furent menés avec des spectateurs afin
de commencer a appréhender les rapports pouvant exister entre les différents espaces
du festival, parfois séparés par une grande distance géographique. Nous reviendrons
plus tard plus en détail sur les modalités et résultats de cette enquéte, ainsi que de celle

ayant été réalisée un an plus tard, sur I'édition 2010 du festival.
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Le Festival de Kinotayo et les dispositifs de diffusion numérique, ou comment

désenclaver 'expérience festivaliére

Il est nécessaire, afin d’interroger les pratiques et représentations spectatorielles se
structurant autour des dispositifs mis en ceuvre par le Festival de Kinotayo, d’aller par-
dela une vue d’ensemble et d’étudier plus précisément comment ces dispositifs
articulent la dématérialisation des contenus a une démarche de dispersion

géographique. Quel espace-temps festivalier se trouve ici dessiné ?

En 2009, lors de notre premiere présence sur le terrain du festival, huit espaces de
diffusion étaient alors identifiables. A Paris se situaient trois d’entre eux :
- La Maison de la culture du Japon (15¢me arrondissement)
- Le Grand Palais (82™e arrondissement)
- Le Pole Universitaire Léonard de Vinci (La Défense)
Trois autres espaces étaient répartis en banlieue parisienne :
- Centre Culturel de I'Orangerie (Roissy)
- L’Ecole Internationale des Sciences du Traitement de I'Information (Cergy)
- Le Chateau d’Auvers-sur-Oise
Enfin, deux autres espaces étaient établis en province :
- L’Antares (Vauréal)

- Le Royal (Montpellier)

En 2010 sont observables quelques modifications en ce qui concerne les espaces de
diffusion du festival, s’élevant désormais au nombre de 15. Trois d’entre eux se situent
dans le centre de Paris, donc un seulement est commun avec I'édition précédente :

- La Maison de la culture du Japon (15¢me arrondissement)

- La Clef (5¢me arrondissement)

- Le Denfert (14¢me arrondissement)
Les espaces de diffusions identifiables en région parisienne, quant a eux, connaissent
une augmentation notable en passant de trois en 2009 a cinq en 2010 :

- Auditorium du Spark (Enghien-les-bains)
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- Centre Culturel de I'Orangerie (Roissy)

- L’Ecole Internationale des Sciences du Traitement de I'Information (Cergy)

- Le Central 92 (Puteaux)

- Le Chateau d’Auvers-sur-Oise
L’augmentation des espaces répartis en province est, enfin, encore plus importante
encore que celle constatée en région parisienne. Le nombre de ces espaces passe ainsi
de deux en 2009 a septen 2010 :

- Cinemarine (St Gilles Croix de vie - 85)

- Le Paris (Forbach - 57)

- Mega CGR (Pau - 64)

- Le Mélies (St Etienne - 42)

- Le France (St Etienne - 42)

- Quai 56 (Guer - 56)

- L’Olympia (Cannes - 06)

Il est a noter que ces espaces de diffusion ne correspondent pas systématiquement aux
lieux de diffusion « classiques » que sont les salles de cinéma. En 2009, sur huit espaces
de diffusion, deux seulement sont des salles de cinéma. Il s’agit des deux espaces de
province, L’Antarés de Vauréal et Le Royal de Montpellier. En 2010, sur 15 espaces de
diffusion, dix désormais sont des salles de cinéma. On en distingue deux au centre de
Paris (La Clef et Le Denfer), un en région parisienne (Le Central 92) et sept en province
(Cinemarine, Le Paris, Mega CGR, Le Mélies, Le France, Quai 56 et L’Olympia). La
proportion des salles de cinéma dans les espaces de diffusion du Festival de Kinotayo
connait donc une forte augmentation en passant de 25% en 2009 a environ 66% en
2010. Si en 2010 la répartition entre province et région parisienne se fait plus
équilibrée, il demeure que dans les deux cas, la concentration des salles de cinéma est la

plus forte dans les espaces de diffusion de province.

Comment pouvons-nous interpréter cette répartition et son évolution ? Le dispositif
traditionnel de la salle de cinéma reste symboliquement tres fort, d’autant plus dans le
cadre d’'un festival cinématographique désireux d’asseoir sa légitimité. Pourquoi, sous
cet angle analytique, les espaces du festival identifiables en province sont-ils

exclusivement des salles de cinéma, tandis que les espaces de diffusion ne
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correspondant pas a ce profil ne sont établis que dans Paris et ses environs ? On peut
émettre '’hypothese que, Paris étant symboliquement établi comme le centre - a la fois
symbolique et institutionnel - du festival, les espaces y seront nécessairement plus
transversaux, établissant la légitimité du festival non seulement dans le domaine
cinématographiques, mais également et surtout dans la sphere culturelle au sens large.
Cette démarche peut étre constatable dans I'établissement de la Maison de la culture du
Japon comme lieu phare du festival, seul espace du centre de Paris commun aux éditions
2009 et 2010. A travers sa démarche de dispersion géographique, le festival établit un
réseau d’espaces relayant une légitimité et un discours construits en amont. Les espaces
de province ne nécessitent donc pas d’étre créateurs d'une telle transversalité mais
plutdot de se constituer comme espaces-relais de cette transversalité. Les salles de
cinéma, espaces dits «traditionnels » de I'expérience cinématographique constituant
déja un réseau-clef de la diffusion cinématographique nationale, représentent alors des

espaces idéaux pour la construction géographique du réseau du Festival de Kinotayo.

L’augmentation des espaces de diffusion en province laisse a penser que le Festival de
Kinotayo, établissant au fil des éditions ses propres reperes symboliques mais
également renfor¢ant son existence institutionnelle et médiatique, poursuit en terme
d’ampleur sa démarche de dispersion géographique. Comme nous le verrons plus tard
dans I'’enquéte, I'évolution terminologique du festival dessine une réalité semblant autre,
tendant a recentrer symboliquement la manifestation sur Paris et posant ainsi les
espaces de province comme des extensions d'une identité de souche. Nous avons affaire
a deux dynamiques a priori contradictoires mais en fait complémentaires. La dispersion
géographique pose, comme nous l'avons vu, le risque de la fragmentation et du
délitement du sentiment d’appartenance individuel. Nous nous trouvons ici dans une
logique proche de la problématique politique du multiculturalisme: comment
reconnaitre tous les particularismes culturels a un méme niveau tout en préservant des
reperes communs assez forts pour éviter un délitement du tissu social ? Le Festival de
Kinotayo s’inscrit dans ce type d’équilibre délicat : rassembler symboliquement de
maniere suffisante, afin de se permettre de disperser géographiquement son entité sans

pour autant nuire au sentiment d’appartenance des festivaliers.
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Appréhender le dématérialisé dans le contexte d’espaces multiples : le dématérialisé

complexifiant un espace-temps

Il convient d’apporter quelques précisions sur la notion de simultanéité dans le cadre du
Festival de Kinotayo. Nous avons évoqué, dans l'introduction de cette recherche, les
dimensions de simultanéité de 'expérience spectatorielle permises par les dispositifs
numériques, en citant I'exemple des ceuvres du Metropolitan Opera de New York
retransmises en direct dans plusieurs salles de cinéma dans le monde. Ce cas pose la
problématique de la synchronisation de I'expérience et de son ressenti chez l'individu. I
est a ce titre nécessaire de mentionner que plusieurs espaces cinématographiques de
retransmission des opéras du Metropolitan rendent obligatoire le port de tenues de
soirées. La reproduction des codes ritualisés de I'événement d’origine participe donc, a
travers une synchronisation mais également a travers une mise en présence symbolique,
a construire le sentiment d’appartenance a une méme expérience collective. Il s’agit de
relier les expériences individuelles en rééquilibrant le déficit de mise en présence

physique par un surcroit de cette mise en présence symbolique.

Le type de simultanéité que l'on peut observer au Festival de Kinotayo est toutefois
quelque peu différent. Les mémes films ne sont pas programmeés aux mémes horaires
dans les différents espaces de diffusion du festival. La simultanéité ici constatée ne
concerne pas l'expérience spécifique des ceuvres, mais plutét celle de la manifestation
festivaliere au sens large. La symbolique d’appartenance ici étudiée n’est pas celle d’'un
simple visionnage collectif, mais bien celle liée a la forme « festival » dans son ensemble,
telle que nous 'avons décrite précédemment. Chaque espace de diffusion, en raison de
cette non-synchronisation de la diffusion des ceuvres, évolue selon une logique et une
dynamique spectatorielles qui lui sont propres, mais reste attaché a une temporalité

globale, commune au festival dans son ensemble et a tous les espaces qui le composent.

C’est précisément cette absence de synchronisation de la diffusion des ceuvres qui
donne, dans le contexte de notre recherche, une partie essentielle de son intérét au
terrain du Festival de Kinotayo et a son rapport a la simultanéité des expériences. A

travers quelles modalités, lorsqu'une synchronisation «directe » de I'expérience des
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ceuvres n’est pas mise en ceuvre, le sentiment d’appartenance des spectateurs a un tout
festivalier — pourtant géographiquement dispersé - peut-il se déployer ? C’est en cela
que le Festival de Kinotayo offre a l'analyse un cas d’espace-temps festivalier
complexifié par la dématérialisation des contenus. Le rapport a la simultanéité y est
complexe a appréhender par il implique des rapports diversifiés a cette simultanéité,

tant au niveau du festival lui-méme que des individus qui y participent.

Nous pouvons retrouver, a travers I'approche analytique par Joseph Isaac de la notion
d’espace public, une évocation de la dichotomie existant entre, d'une part, le
chevauchement d’'une multiplicité de dynamique diverses et, d’autre part, la mise en

simultanéité de certaines d’entre elles :

« Il vaudrait peut-étre mieux parler de l'espace public comme de I'espace
d’adhérence d’une fonction urbaine, c’est a dire de I'espace dans lequel les
activités du citadin peuvent se chevaucher, bifurquer selon les opportunités,

s’articuler dans un seul et méme déplacement. » (Joseph, 1993, p. 398)

Cette citation, placée dans le cadre de 'analyse des dispositifs numériques de diffusion,
prend une ampleur renouvelée. Elle rejoint la dichotomie que nous avons évoquée, dans
le cadre du Festival de Kinotayo, entre les dynamiques de simultanéité et celles de non-
synchronisation, insufflant a cette forme festivaliere et a ses différents espaces un
rapport multidimensionnel a la temporalité de la manifestation. Comme nous I'avons vu
plus tot dans cette recherche, la dématérialisation des contenus complexifie les
frontieres existant entre les traditionnelles sphéres du privé et du collectif. La
complexité inhérente a la sphere publique au sens traditionnel, comme I'évoque Joseph
[saac, se trouve ainsi accrue par les potentialités de mobilité et le chevauchement d’un
nombre croissant d’espaces - matériels et virtuels. Il conviendra, dans la partie de
I'enquéte réservee au terrain d’étude du Festival de Kinotayo, de mettre en perspective
cette complexité du rapport des individus a l'espace-temps de la manifestation, aussi
bien dans son approche de la simultanéité des expériences et du sentiment
d’appartenance que dans ses dimensions de non-synchronisation. C’est pourquoi nous
avons, lors de chacune des deux éditions ayant été étudiées, réparti l'analyse sur

plusieurs espaces différents, aussi bien a Paris qu’en province, afin d’appréhender les
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divers types de dynamiques - communes ou spécifiques - pouvant y étre observées. Cela
nous a ainsi permis d’appréhender, par le truchement de ses « détails », le tableau

d’ensemble dessiné par le systéme Kinotayo.

Il est a noter que le dispositif dispersé du festival pourrait étre techniquement réalisable
a travers des supports analogiques. Il n’est pas, dans sa nature, une spécificité des outils
et potentialités numériques. Toutefois, I’évolution que les dispositifs numériques
permettent est celle de l'ampleur de cette réalisation. Techniquement et
économiquement, les supports analogiques posent des limites contraignantes aux
manifestations cinématographiques entreprenant une démarche de dispersion
géographique, notamment en raison du cofit des bobines et de celui de leur transport.
Les dispositifs numériques de diffusion restructurent et repoussent ces limites via un
colt moindre du support ainsi qu'un transport facilité puisque quasi-intégralement
dégagé de ses contingences physiques. On peut imaginer qu’a travers des dispositifs de
diffusion analogiques, le Festival de Kinotayo aurait pu exister, mais uniquement a une
échelle locale et relativement confidentielle. Il n’aurait pas pu entreprendre un mode
d’existence a échelle nationale, a la fois en raison des contraintes inhérentes aux
supports analogiques que nous avons mentionnées plus haut, mais également en raison

du peu de moyens financiers dont une structure festivaliére « jeune » dispose.

Le Festival de Kinotayo, au niveau de sa nature et de sa démarche de dispersion
géographique, n’est donc pas une spécificité des évolutions numériques ayant marqué
les années 2000. Cette spécificité recoupe plutot la complexité avec laquelle ses
modalités d’existence, 'ampleur mais également la temporalité de cette démarche de
dispersion ont pu étre développées par cet usage des dispositifs numériques. Nous
avons donc vu en quoi l'espace-temps festivalier de Kinotayo se constitue avec une
complexité qui lui est propre. Il va maintenant s’agir, par-dela le dispositif lui-méme, de
se pencher sur le public du festival, que nous avons qualifié de « semi-dispersé », et les

perspectives qu'’il présente.
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Approche d’'un public « semi-dispersé » et d’expériences festivalieres restructurées :

une communauté interprétative au sens classique du terme ?

Pourquoi qualifions-nous ici le public de Kinotayo de « semi-dispersé » alors qu'il est
question, comme nous l'avons vu jusque-la, de dispersion géographique et non de « semi-
dispersion » géographique ? Par dispersion géographique, nous désignons avant tout un
processus, celui consistant a morceler et éparpiller le traditionnel espace-temps
festivalier homogéne en une multitude d’espaces géographiquement distants les uns des
autres. Par public semi-dispersé, nous ne désignons pas un processus, mais les modalités
de restructuration du public autour de ce processus. Un public ne sera jamais dispersé
dans l'absolu, il le sera toujours par rapport a un contexte de référence, en I'occurrence
la traditionnelle représentation d’'un espace-temps festivalier homogene. Si le public est
dispersé par rapport a cette représentation de base, il se retrouve en revanche
rassemblé en de multiples espaces, dans ces configurations plus « petites» et
entretenant entre elles des rapports spécifiques. C’est en cela que nous qualifions le
public du Festival de Kinotayo de « semi-dispersé » : il s’agit d'un public non-homogene
selon une représentation « classique » de la forme festivaliére, mais bel et bien ancré
dans un nombre défini d’espaces officiels du festival qu’il est possible d’identifier et

d’analyser en tant que tels.

La composition des usagers de Kinotayo est trés différente de ce que nous avons pu voir
dans le cadre du Marché du Film. Pris sous cet angle d’analyse, le Festival de Kinotayo
correspond a une forme festivaliere beaucoup plus « classique ». La grande majorité des
individus y évoluant sont « simples » spectateurs, mus par un attrait cinéphilique. La
proportion de professionnels de l'industrie cinématographique et de journalistes est
tres inférieure a celle identifiable dans I'’enceinte du Marché du Film. C’est pourquoi
I’hétérogénéité que nous nous efforcerons de mettre ici en lumiere est plus complexe
que dans le cas du Marché : la nature des statuts individuels des spectateurs ne constitue

pas une entrée analytique permettant d’aborder ladite hétérogénéité.

Il s’agit donc de se questionner, dans la lignée de notre approche du Marché du Film et

de I'hétérogénéité y marquant les différents profils d’'usagers, sur les différents régimes
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d’existence qui animent les spectateurs du Festival de Kinotayo. Une population
festivaliere ne saurait étre une simple communauté homogene de spectateurs. Ceci est
d’autant plus vérifiable dans le cas d'un festival comme celui de Kinotayo, dont I’espace
est rendu particulierement hétérogene grace a son intense utilisation de dispositifs

numériques de diffusion cinématographique.

Comment interroger ces différents régimes d’existence observables chez les individus
rencontrés dans le cadre de ce terrain ? Une forme festivaliere possede des
particularismes la distinguant, au niveau des pratiques spectatorielles, d’'une expérience
cinématographique ou culturelle plus « classique ». L'attente dans le cadre d’'un festival
est tout d’abord tres différente de l'attente dans le cadre d’une salle de cinéma. La durée
peut étre beaucoup plus longue. La population festivaliere ne se répartit pas
nécessairement de maniere équilibrée selon le degré de popularité ou de désir
spectatoriel suscité par une séance ou un événement programmé. Nous avons vu
précédemment, a travers l'évocation du paradigme de la mobilité, en quoi l'attente
individuelle se trouve reconfigurée par les outils numériques mobiles, permettant une
gestion du temps plus flexible et transformant ainsi une attente potentiellement passive
en temps activement mis a profit. Il conviendra donc, dans le traitement de nos résultats
d’enquéte, de mettre en perspective 1'évolution de ce rapport individuel a l'attente

festivaliére, afin d’appréhender la réalité des pratiques numériques des spectateurs.

Le rapport a I'exclusivité de 1'ceuvre est également plus marqué dans le contexte d’'une
forme festivaliere. Cette démarche implique souvent que les festivaliers visionnent une
ceuvre avant qu’elle ne soit plus largement diffusée aupres du grand public. Les
individus savent ainsi généralement de maniere beaucoup plus spécifique ce qu’ils vont
visionner dans le cadre d’'un festival que dans le cadre d’'un autre type d’expérience
culturelle non-festivaliere. L'usage par les spectateurs d’outils personnels de diffusion
numérique questionne, en plus de la notion d’attente, cette notion d’exclusivité. L’acces
dérégulé a l'information et aux contenus culturels modifie nécessairement le regard
individuel porté sur cette notion, dont I'impact peut se trouver amoindri. Il conviendra
donc également de mettre en perspective, dans le volet de '’enquéte, 'évolution du

rapport individuel a I'exclusivité festivaliere.
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Il s’agit donc ici de croiser ces particularismes spectatoriels inhérents a la forme
festivaliere avec ceux inhérents aux dispositifs spécifiques du Festival de Kinotayo. A-t-
on affaire, par-dela la dispersion géographique, a une communauté interprétative
homogene ou bien a une multiplicité de communautés spectatorielles ? Une maladresse
analytique aurait été de préter théoriquement a chaque individu participant a la
manifestation une réflexivité par rapport au festival et a son dispositif. Les premiers pas
réalisés sur le terrain de Kinotayo nous ont ainsi mis au contact de spectateurs ne
témoignant que peu, voire pas de recul par rapport aux enjeux du festival et a ses
dispositifs. Cela nous a conduit, des le départ, a nuancer grandement l'impact de la
déterritorialisation opérée par Kinotayo sur les représentations de ses spectateurs.
Comme nous l'avons vu plus tot, les évolutions numériques conduisent souvent a établir
des discours de la révolution, tendant a faire abstraction des nuances. La situation
observée a Kinotayo nous a poussé, dans de multiples cas, a tempérer « I'excitation » que
nous pensions suscitée par la problématique de la dématérialisation. Un certain nombre
de spectateurs se sont avérés, en effet, peu concernés par la question du sentiment
d’appartenance inhérente au Festival de Kinotayo - ainsi qu’a la forme festivaliere au
sens large - appréhendant la sélection de films du festival comme ils appréhenderaient

une programmation spécialisée et thématique d'une salle de cinéma dite « classique ».

Cette premiere partie de contextualisation nous a permis de poser les fondements
théoriques de notre recherche, fondements sur lesquels notre enquéte effective a pu
étre mise en place et se déployer. Ces jalons maintenant posés, nous allons pouvoir nous
plonger véritablement dans les deux volets de I'enquéte ayant été réalisée pendant ces
trois années de recherche, en commencant par le terrain réalisé dans le cadre de trois

éditions du Marché du Film de Cannes: 2009, 2010 et 2011.
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PARTIE 2

L’ENQUETE ET SES DEUX VOLETS
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CHAPITRE 3 : LE SPECTATEUR EN REGIME
NUMERIQUE FACE A L’ESPACE-TEMPS
FESTIVALIER : ENTRE SPHERES COLLECTIVE
ET PRIVEE, QUELLES HYBRIDATIONS ET
EVOLUTIONS DE L’EXPERIENCE
FESTIVALIERE ?

Sous-titre : le spectateur devenu relai diffusionnel mobile :
pour une approche « micro-festivaliere » basée sur le cas

du Marché du Film de Cannes
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1. Présentation des protocoles d’enquéte 2009, 2010 et 2011

Que désignons-nous ici par la terminologie « approche micro-festivaliére » ? L’approche
de la forme festival se fait ici avant tout par le truchement de I'usage par les individus
des dispositifs numériques de diffusion, personnels mais également mis a disposition
par le festival. En nous focalisation sur ce qu’ils en font, nous avons pu observer de
quelles manieres l'individu se constitue en tant que relai diffusionnel et participe a
reconfigurer l'entité festivaliere en régime numérique. Si nous portons ici notre
observation sur I'entité festivaliere, c’est donc sous la perspective des micro-entités le
constituant - les individus - et I'impact qu’elles impulsent, par leurs pratiques et
représentations, sur la manifestation et son évolution. L'espace-temps de la forme
festivaliere ici étudiée étant a priori «traditionnel », sinon spatialement et
temporellement homogene, la question de son évolution sous I'angle de la manifestation
elle-méme ne se posait pas en priorité. La question se posant plus directement était celle
de ce que font les individus de cet espace-temps, comment ils le font évoluer en lui

superposant d’autres types d’espaces et de temporalités non-linéaires.

Nous avons adopté dans le cadre du Festival de Kinotayo, comme nous le verrons dans le
deuxieme volet de I'enquéte, la posture analytique inverse en observant comment les
évolutions numériques de la manifestation elle-méme influencent les pratiques et
représentations des individus la constituant. Il s’agira la de ce que nous appellerons une
« approche macro-festivaliere », dans la mesure ou 'approche se fait par le truchement
de la macro-entité qu’est le festival et, dans le cas de Kinotayo, de 'hétérogénéité « non-
traditionnelle » de son espace-temps. Il ne s’agira plus de voir ce que les individus font a

la forme « festival », mais au contraire ce que la forme « festival » fait aux individus.

Dans le cas de notre approche du terrain cannois et plus précisément du Marché du
Film, l'objectif n’a pas tant été celui d'une analyse de la composition sociale
statistiquement précise de ses utilisateurs - logistiquement impossible a mener - que
celui d’'une tentative de saisir les principales dynamiques et représentations évolutives
qui les traversent. Il s’agissait ainsi de voir en quoi les résultats récoltés dans I’enceinte

du Marché, aupres d’'un échantillon spécifique d’utilisateurs, constituaient ou non un
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terreau transversal pouvant s’avérer pertinent au niveau de la forme festivaliere dans

son acceptation large.

Comme nous l'avons vu dans notre partie consacrée a la contextualisation de I'enquéte,
deux choses étaient donc vouées a étre interrogées dans le cadre de 'enquéte ici mise en
place. D'une part, les pratiques effectives des individus et/ou institutions face aux
évolutions des modes de diffusion et aux reconfigurations de I'’espace-temps festivalier
qu’elles permettent : usages, fréquence, habitudes, dimension anthropologique (distance
a I'écran, répartition dans 'espace de diffusion, rapport évolutif a la taille de 1'écran,
modalités d’inscription dans le collectif tout en s’aménageant des espaces
d’individualisation, etc.), activité spectatorielle en amont et en aval de l'expérience de
I'ceuvre, modalités d’interaction avec la chaine cinématographique, etc. D’autre part
étaient interrogées les modalités selon lesquelles les individus et/ou institutions
recoivent et integrent les représentations de ces modes de diffusion, ainsi que les
modalités selon lesquelles la symbolique de I'entité festivaliere évolue ou non. Il
s’agissait alors principalement d’analyser le travail de réflexivité effectué par rapport
aux codes d’'un mythe positiviste, a I'existence d’'une esthétique numérique, aux usages
énoncés des modes de diffusion numérique, ou encore aux perspectives collectives et

individuelles de I'’expérience festivaliere.

Il a été nécessaire de mettre en place une démarche d’enquéte « hybride » dans le cadre
du Marché du Film de Cannes, en raison des contraintes temporelles et de la
disponibilité réduite des interrogés. Le protocole se situait a mi-chemin entre 'entretien
et le questionnaire, la flexibilité du mode de discussion restant essentielle. L’enquéte
ré