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The concept of culture I espouse, and whose utility the essays below attempt to 
demonstrate, is essentially a semiotic one. Believing, with Max Weber, that man is an 

animal suspended in webs of significance he himself has spun, I take culture to be those 
webs, and the analysis of it to be therefore not an experimental science in search of law 

but an interpretative one in search of meaning. 

- Clifford Geertz, The Interpretation of Cultures, (1973:5) 
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S O M M A I R E 

Devant la proliferation des dispositifs et des technologies de la representation et de la 

diffusion, le cinema se manifeste a travers une diversite de supports pour vehiculer les 

contenus audiovisuels. Le telechargement des films via Internet sur un ecran personnel, 

qu'il s'agisse d'un televiseur ou d'un ordinateur, dans la sphere domestique represente, 

entre autres, une des etapes importantes dans revolution du cinema vers des dispositifs 

autres que traditionnels. Aujourd'hui, cette pratique emergeante de visionnement de films 

peut etre qualifie de e-cinema. 

Cette etude de reception s'articule autour des questions suivantes: en quoi 

l'exp6rience du e-cinema est-elle differente de l'experience cinematographique en salle? 

Et le terme spectateur est-il encore justifie pour caracteriser un individu ayant des 

pratiques de visionnement aussi variees? 

Face a l'ambivalence des pratiques culturelles de reception cinematographique, les 

notions de spectateur ou meme de public rencontrent des limites conceptuelles non 

negligeables, laissant la place a une redefinition de cet individu recepteur-decodeur de 

1'image. 
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1 . I N T R O D U C T I O N 

1.1. Etat des lieux 

Lors de l'ouverture du festival de Cannes et en prelude de son soixantieme anniversaire 

en mai 2007, une rencontre intitulee « Cinema : vers le public de demain » a reuni des 

chercheurs et professionnels du cinema de tous horizons pour discuter des enjeux de la 

prochaine decennie. Ce groupe de discussion a mis le doigt sur la definition mouvante de 

l'experience cinematographique en se posant des questions telles que : « Quel est 

l'impact de la revolution numerique sur la maniere de regarder, interpreter, commenter les 

films de cinema du point de vue du spectateur? La salle sera-t-elle toujours la reference 

pour la pratique cinematographique? » (Cannesinteractive.com, 2007). 

Force est de constater que le cinema d'aujourd'hui revet une multiplicite de facettes 

transportant le public au-dela des salles de cinema vers des lieux divers et des ecrans de 

toutes tailles. Cette proliferation des dispositifs de reception autres que le grand ecran est 

recemment prise en compte dans les manifestations artistiques, reconnaissant une 

esthetique aux nouvelles plateformes de creation et diffusion. Ainsi, en septembre 2007, a 

eu lieu le tout premier «Festival Europeen des 4 Ecrans» dont l'objectif est de 

recompenser d'un ecran d'or le cinema, « la television et les nouveaux ecrans - Internet, 

telephonie mobile - [qui] ne sont pas suffisamment consideres comme des outils de 

savoir et de reflexion. L'ambition du festival est large et citoyenne: creer et animer en 

Europe un espace de debat pour une culture de l'image fondee sur une exigence de sens.» 

(festival-4ecrans.eu, 2007) 
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La nature versatile du cinema n'est pourtant pas une nouveautd. En effet, si Ton 

remonte a ses origines depuis le cinematographe des freres Lumiere en 1895, le septieme 

art ne portait pas encore le nom de cinema, s'apparentant plutot a d'autres genres pre 

existants tel que le vaudeville ou le pantomime. Comme l'expliquent Gaudreault et 

Marion, « il faudra attendre les effets de la resurgence d'une prise de conscience reflexive 

sur le media lui-meme et une certaine forme d'institutionnalisation dudit media pour que 

celui-ci finisse par s'autonomiser. » (2000 :23) A mesure que les innovations techniques 

dans le son et 1'image ont fait leur apparition au cours du siecle dernier, le cinema a 

connu un veritable glissement technologique. II ne faut pas perdre de vue non plus que 

«la science et la technique ont ete les conditions de possibilite de l'invention du cinema et 

sa premiere finalite» (Ishagpour, 1996:19). Ainsi, l'introduction du son dans des films 

auparavant muets dans les annees 20, puis Futilisation de la couleur dans les annees 50 et 

a terme, la numerisation et les effets speciaux dans les annees 90 sont autant de 

bouleversements qui changent la nature meme de 1'image cinematographique et le rapport 

du spectateur a celle-ci. 

Mais, 1'evolution de la qualite technique du contenu est aussi accompagnee de la 

multiplication des salles. La diminution progressive des drive-in et des petits cinemas de 

quartier a laisse la place aux complexes communement nommes multiplexes ou se 

concentre l'essentiel de la projection cinematographique hollywoodienne, des films a 

gros budget qui rapportent davantage que les films d'auteur ou d'art et d'essai. Le cinema 

doit aussi coexister avec rapparition successive de la television dans les annees 50, de 

l'ordinateur et l'utilisation commerciale d'Internet dans les annees 90. Devant la pluralite 

de supports (television, video a la demande, DVD, VHS, Apple TV ainsi que plusieurs 

supports mobiles) pour transmettre les contenus filmiques et offrir une diversite 

d'experiences au public, les multiplexes tentent de se demarquer par une strategie axee 
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sur le confort de visionnement, notamment avec l'utilisation de son THX ainsi que 

l'option de plus en plus r^pandue du Imax pour les films a effets speciaux. Odin 

Pexplique ainsi: 

Comme dans les premiers temps du cinema, ce retour au cinema d'attraction est 
lie a la mise en place d'un nouveau systeme intermediatique: celui cree par 
l'apparition et le developpement de la television. Dans ce nouveau contexte, pour 
retrouver sa force d'impact en tant que spectacle, le cinema doit se d6marquer en 
insistant sur les effets que la television ne peut pas produire: 6cran g6ant, son 
THX, mais surtout relief et effets corporels. II s'agit en somme de faire renouer le 
spectateur avec Temerveillement mele de peur des spectateurs du cinema des 
premiers temps. (2000a :126) 

Devant l'utilisation croissante d'Internet pour la vente de services en ligne, les chaines de 

multiplexe ont aussi opte pour le paiement des billets de cinema en avance1, introduisant 

une flexibilite plus grande avec le temps autrefois percu comme un carcan et incarne par 

la longue file d'attente. 

Enfin, 1'aspect le plus recent et le plus problematique de la reception 

cinematographique hors salle de cinema est le telechargement de films sur Internet. La 

lutte anti-piratage menee notamment aux Etats-Unis par le MPA - Motion Picture 

Association - en est une parfaite illustration. En 2005, le MPA a conduit une etude 

statistique2 afin d'evaluer les pertes mondiales pour l'industrie cinematographique 

engendrees par le piratage et le telechargement illegal via Internet. Sur les 6.1 milliards 

de dollars de pertes estimees pour les studios hollywoodiens en 2005, le MPA affirme 

que 2.3 milliards de dollars doivent etre imputes au piratage via le Web. La recherche qui 

s'etend a 22 pays dont le Canada indique que 58% des pirates du Web ont entre 16 et 24 

ans. Aux Etats-Unis, c'est 71% des telechargeurs qui ont cet age, avec une majorite 

d'individus suivant un cursus universitaire. Pourtant, dans une autre etude, portant sur la 

1 Ce mode de paiement est ici cite a titre d'exemple et n'indique pas une pratique repandue. Etant donne 
qu'il s'agit d'une option recemment offerte au public, nous ne pouvons pas evaluer de maniere fiable 
Pimpact que cette pratique aura sur le long terme sur la frequentation des salles. 
2 Mpaa.org,« Piracy data summary », 2005. 
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frequentation des salles de cinema, divulguee en 20073, le MPA indique que le nombre 

d'entrees au box office mondial a augmente de 5% par rapport a 2006 atteignant un total 

de 26.72 milliards de dollars. La contribution d'Internet est meme reconnue dans cette 

etude dont la conclusion dans la section « New Media » indique : 

The Internet is an important source for movie information. A forthcoming study 
conducted by the MPAA and Yahoo! found that 73% of U.S. moviegoers use the 
Internet to conduct research before going to the theater. Also, moviegoers who 
research online are more likely to see a movie on opening weekend, go to the 
theater more often, and see some movies more than once in the theater. (MPAA, 
2007) 

II semblerait done que la pratique du telechargement ne mette pas disablement en 

danger la reception en salles multiplexes. D'ailleurs, il existe a present plusieurs 

alternatives legales pour telecharger les films sur Internet. Des sites comme CinemaNow, 

Movielink ou encore Itunes Video proposent une cinematheque consequente et permettent 

a l'internaute de telecharger et d'acceder au film en quelques clics, moyennant une 

somme souvent inferieure au prix d'un DVD pour des periodes variant entre 24 heures et 

sept jours. Les fournisseurs d'acces a Internet ont recemment limite le quota de base de 

giga octets disponible pour la consommation de bande passante, forcant les Internautes a 

payer les depassements. Pourtant, les offres de films a telecharger continuent de se 

multiplier, grace aux services de location numerique tels que la Xbox live ou plus 

recemment un dispositif de Blockbuster contenant plus de 6000 films (Ledevoir.com, 14 

avril 2008). 

Enfin, le cinema sur Internet via le telechargement legal ou illegal des films sur 

ecran personnel dans la sphere domestique (ordinateur de bureau, ordinateur portable, 

Pocket PC, Ipod video, telephone cellulaire tel que le Iphone de Apple, etc.) represente 

une nouvelle etape dans revolution des technologies de la representation audiovisuelle. 

3 Mpaa.org,« MPAA theatrical market statistics », 2007. 
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Cette evolution offre au public la possibility de regarder des films dans un espace et un 

temps qui n'est plus celui a partir duquel le cinema aurait ete traditionnellement concu. 

Face a cet etat des lieux, il semble important de s'interroger sur la place que prend 

cette mouvance cinematographique dans 1'experience du public. 

1.2. Questions de recherche et objectifs 

L'objectif principal de notre recherche consiste a comprendre l'experience vecue 

par le public du cinema. Nous nous interessons ainsi aux publics du cinema en salle de 

multiplexe et a celui du cinema via Internet que nous nommons, dans cette etude, «e-

cinema». Nous cherchons a saisir les motivations qui poussent les spectateurs a opter 

pour la pratique en salle plut6t que pour celle du telechargement en ligne - et vice versa -

et a analyser les strategies de visionnement du public selon le contexte de reception. Nous 

partons des postulats suivants: d'une part, il existe une veritable experience 

cinematographique non seulement pour le public de multiplexe, mais aussi pour le 

spectateur du e-cinema. D'autre part, un contexte de la reception cinematographique 

definit l'experience du public et genere par la suite un espace de discussion faisant du 

spectateur un individu actif, constructeur d'un discours sur son experience 

cinematographique que nous souhaitons identifier a l'aide de 1'etude de reception. 

Notre reflexion a ete alimentee par plusieurs questionnements prealables : quel 

interet le public de cinema a-t-il a vivre l'experience cinematographique en ligne plutot 

que dans une salle de multiplexe? Comment la sensibilisation cinematographique 

s'opere-t-elle en ligne? Comment le public definit-il sa propre experience en salle et a la 

maison? Comment se positionne-t-il lors de debats sur le futur du cinema? L'experience 

cinematographique traditionnellement concue en salle est-elle alteree, ou meme diminuee 

lorsqu'elle se fait en ligne? Cette etude de reception cherche ainsi a repondre a ces 

11 



interrogations a partir de la question principale de recherche suivante posee en deux 

volets: 

En quoi le public du e-cinema experimente-t-il le langage cinematographique 
de maniere differenciee par rapport au public du cinema en salle? 

Et a partir de quelles articulations pouvons-nous a la fois comprendre et 
expliquer l'experience perceptuelle de ces deux types de publics ? 

1.3. Originalite de la recherche 

L'originalite de cette recherche repose avant tout sur un vide litteraire sur les 

pratiques emergeantes hors salle de cinema. Notre ambition est d'actualiser la recherche 

sur les pratiques cinematographiques en y apportant un regard original favorisant 

l'avancement des connaissances dans ce domaine. Nous sommes tout a fait conscients de 

la nature mouvante de notre objet de recherche et il s'agit bien 6videmment d'un defi que 

de parler de 'nouvelles' technologies quand 

a force de parler de nouveaux medias ou de nouvelles images, on fmit par oublier 
que les anciens medias auxquels on les oppose furent, un jour, eux aussi 
nouveaux, et que certaines des « nouvelles technologie de Pinformation » sont 
deja sur le point de faire leur entree dans les musees. (Gaudreault et Jost, 2000 :6) 

Finalement au lieu de parler de « nouvelles » pratiques, il conviendrait plutot ici de parler 

de pratiques emergentes ou intermediates ou divers medias tels que le cinema, la 

television et Internet se rejoignent en une pratique cinephilique complexe et variee. Alors 

que le chapitre un de cette these nous permet de dresser un etat des lieux, le chapitre deux 

approfondit la question principale de recherche a partir de la revue de la litterature 

existante et 1'elaboration de notre cadre th6orique. 
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1.4. Composantes de la these 

Puisqu'il existe peu de travaux de recherche sur ce que nous qualifions d'e-cinema, 

nous mobilisons d'abord dans le chapitre deux les theses plus generates qui portent sur 

P experience cinematographique en salle, la notion de public ainsi qu'une approche 

semiotique du concept d'experience. Nous precisons ensuite ce que nous entendons par e-

cinematographie et posons l'hypothese de recherche. 

Le chapitre trois presente la methodologie de cette etude de reception; nous y 

precisons la population d'enquete et les techniques de collecte de donnees. Nous 

justifions egalement le modele d'analyse privilegie. 

Le chapitre quatre correspond a 1'analyse des informations obtenues aupres des 

spectateurs. Le regroupement des donnees permet de reperer les points importants selon 

les categories thematiques pre-etablies en entrevue et dans le sondage. Nous discutons de 

ces resultats dans le contexte de la question de recherche de d6part et du cadre thdorique. 

Dans le chapitre cinq, nous revenons rapidement sur les resultats de l'etude et sur 

leur importance relativement a notre mise en contexte initiale. Nous discutons de 

l'incidence de ces resultats sur l'avancement des connaissances et abordons des pistes de 

recherche futures, telle que 1'experience cinematographique sur le quatrieme ecran. 
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2 . P R 0 B L E M A T I Q U E DE RECHERCHE 

Le chapitre qui suit dresse le bilan des etudes theoriques qui ont permis de 

developper 1'encadrement conceptuel et methodologique pertinent pour repondre a notre 

question de recherche. Dans un premier temps, nous partons des etudes traitant de 

l'experience plus classique de la salle de cinema et des caracteristiques permettant de 

differencier le cinema des autres medias audiovisuels. Nous mettons ensuite l'emphase 

sur 1'emergence de nouvelles pratiques cinematographiques et procedons a des precisions 

conceptuelles liees a la terminologie mobilisee. Enfin, nous presentons le rapport du 

public aux technologies en emergence, les modalites de la reception auxquelles elles 

donnent lieu en y appliquant la theorie sdmiotique et en soulignant les ambivalences du 

public recepteur. 

2.1. De la ritualite cTaller au cinema aux pratiques 

cinematographiques emergentes 

L'expression 'aller au cinema' prend tout son sens lorsque le spectateur doit 

effectivement se deplacer vers un emplacement specifique pour voir un film. L'originalite 

du septieme art tiendrait dans le fait que «le cinema s'impose (...) dans sa dimension 

essentielle et originelle, fondee sur une immersion contemplative et totale dans l'espace 

englobant d'une salle obscure» (Alfonsi, 2005:4). L'experience ceremonielle qui existe 

dans les salles obscures se traduit ainsi par un rituel ponctue d'etapes telles que le 

passage au comptoir des billets, l'entree dans la salle et le choix de son siege, la lumiere 

qui s'eteint pour laisser place aux bandes-annonces, etc. De plus, comme le mentionne 

Pierre Sorlin, «aller au cinema est, indissociablement, accomplir un rite social, et 
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s'integrer a l'ensemble des temoins d'un spectacle particulier» (Sorlin, 1977:13). Aller au 

cinema serait done une activite qui s'inscrit dans un esprit collectif, meme si le spectateur 

fait seul ce rituel. Les multiplexes portent d'ailleurs en eux l'embleme de la sortie 

divertissement et sont un exemple concret du rite que represente -1' activite collective 

d'aller au cinema. 

L'utilisation des nouvelles technologies pour un usage prive s'intensifie dans les 

foyers et 1'experience de la culture se fait de plus en plus de chez soi, dans son cocoon. 

L'univers du cinema est concerne par ces pratiques et, comme le souligne Alfonsi, «(...) 

le franc succes rencontre par le home cinema (cine-cocooning avec grand ecran, lecteur 

DVD, enceintes haute definition et son enveloppant) contribue a banaliser le septieme art 

en le privatisant» (Alfonsi, 2005:30). L'auteure nous amene a nous interroger sur la 

nature de ces nouvelles pratiques culturelles privatisees et plus precisement, sur les 

modalites de reception cinematographique ayant une influence sur 1'experience du 

spectateur proprement dite. Pourtant, contrairement a Alfonsi (2005), nous considerons 

qu'il n'y a pas forcement une « banalisation » du cinema lorsque les contenus filmiques 

sont accessibles chez soi. Un acces aux films en tout temps ne conduit pas forcement a la 

banalisation, de meme qu'il serait reducteur de penser que l'experience en salle est 

passive et collective alors que dans la sphere domestique, elle est interactive et solitaire. 

La question de l'avenir du cinema «traditionnel» surgit face a l'apparition des 

nouveaux modes de representation et de reception par rapport a la multiplicite des ecrans 

domestiques: television, ordinateur et tous les dispositifs portatifs. Cette diversite de 

choix provoque, d'un cote, un certain pessimisme chez les chercheurs qui y voient un 

danger potentiel pour les salles de cinema et une privatisation des pratiques, et de l'autre 

cote un enthousiasme chez les technophiles qui y voient des promesses de partage illimite 

des contenus. Toute la problematique est posee en ces termes par Alfonsi: «Dans quelle 
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mesure les nouveaux supports de creation et de diffusion du film - DVD et Internet -

pourraient-ils menacer le rituel communautaire des salles de cinema?» (2005:19). Nous 

souhaitons ici conserver l'idee que le petit et le grand ecran ne remplissent pas des roles 

opposes mais plutot complementaires, meme si leurs dispositifs sont differents. Pour les 

auteurs du courant de pensee sur les materialites de la communication4, la difference 

entre ces dispositifs tient dans la materialite concrete des ecrans car 

Each offers our lived-bodies radically different ways of « being-in-the world ». 
Each implicates us in different structures of material investment, and (...) each 
stimulates us through differing modes of representation to different aesthetic 
responses and ethical responsibilities. In sum, just as the photograph did in the last 
century, so in this one, cinematic and electronic screens differently demand and 
shape our « presence » to the world and our representation in it. (Sobchack, 1994 : 
84) 

L'ecran dans la sphere domestique representerait un «plaisir familier dans l'intimite 

quotidienne» alors que le grand ecran renverrait a une certaine «attraction rituelle au sein 

d'un lieu collectif» (Alfonsi, 2005:33). Nous sommes done de l'avis de Klinger (2006) 

qui avance que le foyer « technologique » comprend ses propres codes de visionnement: 

« The technologized home is, in fact, a site of bountiful taste distinctions, generating not 

only popular film canons but also notions of appropriate modes of film viewing.» 

(2006 :5-6) 

Afin de mieux comprendre le visionnement de films sur un ecran domestique tel 

que l'ordinateur, la comparaison avec les travaux realises sur la reception televisuelle 

s'avere fort utile. En effet, dans Family Television: Cultural Power and Domestic 

Leisure, Morley (1986) met en avant le caractere social qui persiste dans la sphere 

domestique. L'auteur affirme: « Television viewing may be a « privatised » form of 

activity, by comparison with cinema-going for example, but it is still largely conducted 

4 Nous faisons ici reference a l'ouvrage Materialities of communication (1994), dirige par Hans Ulrich 
Gumbrecht et Ludwig Pfeiffer, Stanford University Press. 
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within, rather than outside of, social relations - in this case the social relations of the 

family or household » (1986 :14). Le parallele avec la reception televisuelle permet de 

mettre en exergue des attitudes que Ton retrouve sur les autres ecrans de reception, telles 

que le a zapping », la creation de listes personnalisees de contenus et faeces en tout 

temps grace au systeme de video a la demande. Finalement ces comportements similaires 

entre la reception sur le « petit dcran » et sur les autres ecrans soulignent 1'influence 

mutuelle exercee par les differents medias. II existe d'ailleurs une synergie entre les 

differentes plateformes medias - television, Internet et cinema - afin de fournir au 

spectateur un maximum d'informations sur le film. On retrouve les bande-annonces sur 

les trois medias ainsi que 1'appropriation du contenu par les Internautes via les forums et 

les parodies sur YouTube ou encore la creation de groupes de « fans » sur Facebook. La 

logique derriere l'ajout d'informations sur DVD fait aussi echo a celle des sites Internet 

des films qui utilisent des strategies promotionnelles semblables menant a une decouverte 

de l'univers filmique sur un mode personnalise et necessitant l'enrolement du public. 

Klinger affirme ainsi: 

Home film exhibition and reception necessarily involve the domestication of 
films and the interaction between producing and consuming cultures (...) 
Director's commentaries on DVD, for example, are clearly designed to sell 
films, in the ancillary market, but they also play a powerful role in negotiating 
film meaning for home viewers (2006:10). 

Enfin, dans la pluralite des dispositifs domestiques disponibles, le quatrieme ecran 

apres le cinema, la television et l'ordinateur - ou fourth screen - s'impose de plus en plus 

comme celui offrant le plus de latitude au consommateur refusant toute contrainte 

d'espace-temps. II existe relativement peu d'ecrits sur le phenomene puisqu'il s'agit 

d'une pratique en emergence et que les contenus filmiques, disponibles sur cellulaires par 

exemple, sont encore peu nombreux. Comme mentionne dans cet article de Wired au 

sujet des films realises pour les ecrans miniatures : 
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It's not very likely that the wireless device in your pocket will be showing 
something along the lines of Gone With the Wind anytime soon. But there's a good 
chance participating artists will turn in some sophisticated work (...) especially 
those who understand how to think small (Wired, 2008)5 

C'est davantage au niveau de la production des contenus que le changement s'operera. En 

effet, il ne s'agira probablement pas d'oeuvres filmiques identiques a celles que Ton 

pourrait trouver en multiplexe. II est neanmoins important de mentionner la potentiality 

de ce dispositif technique comme illustration de la convergence des medias et des 

spectateurs. 

2.1.1. Question de terminologie 

II est partieulierement ardu de choisir un terme a la fois approprie et adapte a une 

pratique socioculturelle emergente et mettant en scene la croisee technique entre la salle 

de cinema, le telechargement sur Internet et un visionnement sur de multiples ecrans 

personnalises. Une plethore de noms est apparue dans les medias, et plus recemment dans 

certains travaux academiques, pour tenter de saisir et de categoriser ce phenomene. La 

necessite de mettre un mot sur une realite aussi volatile que complexe permet a la fois de 

souligner la nature intermediate de cette pratique sans identite fixe et de faire le point sur 

certaines precisions conceptuelles expliquant le choix d'un terme plutot qu'un autre. 

L'auteure Barbara Klinger (2006 :295) revient sur la terminologie qui lie le 

cinema a Internet et cite les exemples suivants : « cybercinema », «webcinema » ou 

« webfilm », le « pocket cinema » ou cinema mobile, etc. Si Ton revient sur les termes ici 

cites, le choix de « cybercinema » nous parait limite dans cette recherche car il renverrait 

surtout a la notion de « cyberculture » (Levy, 1997). Or, nous consid6rons revolution et 

l'integration de cette pratique aussi a l'exterieur du cyberespace. L'idee de 

5 « A celebration of cellphone film », Wired: http://www.wired.com/culture/lifestyle/news/2004/08/64698 

18 

http://www.wired.com/culture/lifestyle/news/2004/08/64698


« webcin6ma » reste aussi restreinte au Web et les auteurs qui utilisent la definition du 

«webfilm» tels que Gauthier (2008) le font dans le but d'identifier des productions 

filmiques nees et diffusees en ligne exclusivement. Enfin le «pocket cinema » fait 

reference a une pratique essentiellement mobile avec une reception sur un ecran portable 

(Klinger, 2006 : 195). Nous faisons ici le choix de retenir la definition que Klinger (2006) 

donne du e-cinema dont le prefixe « e- » agit comme lien entre le cinema concu comme 

un lieu de reception traditionnel - c'est a dire la salle de cinema - et une pratique 

emergente sur Internet - le « e » mis ici pour « electronique », de la meme maniere que 

pour le « e-book », 1' « e-trade » ou encore 1' « e-mail». Le terme e-cinema6 permet ainsi 

de rendre compte de la croisee des medias cinema, television, telephonie et Internet qui 

produisent un processus d'intermedialite complexe dont nous retenons ici la definition de 

Altaian: 

L'intermedialite proprement dite ne consisterait pas en un simple melange des 
medias, mais designerait plutot une periode pendant laquelle une forme destinee a 
devenir un media a part entiere se trouve encore a tel point tiraillee entre plusieurs 
medias que son identite reste en suspens. Alors que le terme « multimedia» 
indiquerait une collaboration entre medias - telle qu'elle se manifeste dans un 
spectacle multimedia -, le terme « intermedialite » se rapporterait a la fusion des 
medias, de meme qu'a la confusion des spectateurs. (2000:12) 

Gaudreault et Marion retracent la naissance en plusieurs temps du media cinema en se 

basant sur son histoire qui se serait faite a l'aide d'une « gradation en trois temps » 

(2000 :24). Ces deux auteurs font la distinction entre Vapparition, Vemergence et 

/ 'avenement du media et developpent une theorie de son avenement qui nous semble fort 

a propos pour observer l'emergence d'un e-cinema. 

Le terme e-cinema est ici a distinguer avec celui employe recemmentpar l'industrie cinematographique 
pour parler d'une technologie « permettant aux salles de telecharger des films plus difficiles a obtenir a un 
moindre cout au lieu d'acheter les bobines de films 35 millimetres pour environ 2000 $ chacune ». 
(Canoe.com, Janvier 2008) Ce dispositif a ete installe, par exemple, dans les.regions eloignees 
francophones du Canada afin d'offrir a la population cinephile une plus grande diversite de contenus 
filmiques. 
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lis affirment que: 

Le scenario de la double naissance du cinema semble done repondre au schema 
suivant: 

- apparition d'un procede technologique; 
- emergence d'un dispositif par l'etablissement de procedures; 

avenement d'une institution mediatique (Gaudreault et Marion, 2000 :24) 

Si Ton transpose ce « modele de double naissance, dynamisee en trois phases » 

(Id.:25) au e-cinema, on peut alors considerer que : I'apparition du media correspondrait 

a la mise a disposition technique de contenus audiovisuels en ligne. L'emergence 

renverrait a des pratiques actuelles des e-spectateurs rendant le dispositif operationnel. 

Enfin, Vavenement serait l'institutionnalisation du e-cinema en tant que media clairement 

identifie, ce qui ne semble pas encore etre le cas. II s'agirait done d'une 

institutionnalisation en devenir, ou comme Gaudreault et Marion l'appellent «in 

progress» (2000 :25). L'e-cineina n'aurait pas encore atteint « son autonomisation 

identitaire »(Id.:35), d'ou l'incertitude de son appellation. 

2.1.2.« La question de la technique» : entre cinephilie et 
technophilie 

L'emergence de nouvelles pratiques cinematographiques bouleversant 

l'experience en salle nous amene a repenser la relation du public avec les technologies 

permettant ces changements. En effet, nous considerons que ces «nouvelles» 

technologies peuvent avoir une influence sur les usages et les comportements des 

utilisateurs, mais nous pensons aussi que ces techniques de diffusion et reception ont fait 

leur apparition dans un contexte deja propice a la convergence des medias et 

correspondant aux attentes et aux besoins d'un public qui a lui aussi change au fil du 

temps. A cet egard, le constat sur l'arrimage entre la technologie et le courant 

individualiste de notre societe trouve un eclairage pertinent dans les travaux de Taylor 
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(2002) qui circonscrit bien ce phenomene ainsi que dans ceux de Jacques (2002) qui 

discutent des metamorphoses de nos societes sous l'influence des developpements 

scientifiques et techniques. Le rapport de l'individu a la technique n'est done pas ici 

envisage sous un angle deterministe. Murphie et Potts, qui etablissent une genealogie 

theorique des penseurs mettant l'emphase sur le lien etroit existant entre technologie et 

societe, definissent ainsi le determinisme technologique: 

Technological determinism tends to consider technology as an independent factor, 
with its own properties, its own course of development, and its own 
consequences. Technological change is treated as if autonomous: removed from 
social pressures, it follows a logic or imperative of its own. (2003 :12) 

La technique en soi n'existe pas sans le contexte culturel qui la porte et les 

pratiques individuelles qui la justifient. Heidegger permet de revenir sur le rapport 

ambivalent qui existe entre l'individu et la technologie. Par exemple, Heidegger invoque 

1'importance de s'interroger sur la technique et reprend la definition meme du terme 

«technology », traduit en francais par «technique ». Le philosophe explique que sa 

definition la plus commune est de nature instrumentale car elle presente la technique a la 

fois comme une activite humaine et comme un moyen pour parvenir a une fin. II remet en 

cause cette conception de la technique qu'il trouve reductrice car elle ne prend en cause 

que la manipulation de la technique par l'homme et ne montre pas «l'essence » meme de 

la technique. Heidegger affirme : « Technology is therefore no mere means. Technology 

is a way of revealing. » (1977:294) 

Heidegger nous renvoie a l'epistemologie grecque du mot «technique » associe a 

une certaine « poiesis » - poesie - dont le monde moderne serait a present depourvu, 

selon lui. C'est ce manque d'appreciation poetique et artistique de la technique qui 

renforcerait sa definition davantage instrumentale, en mettant l'accent uniquement sur le 

cote utile. 
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Lorsqu'on se penche sur la question de l'esthetique cinematographique en prenant 

l'exemple des Cahiers du Cinema et son fondateur Andre Bazin, la technique associ6e a 

Tart dans la perception du cinephile est une illustration de l'id6al poetique de la 

technique. L'attention au detail des techniques cinematographiques choisies par le 

realisateur et l'appreciation des effets employes constituent un veritable plaisir pour le 

cinephile. Nous pensons que cette cinephilie redonnant une place esthetique a la 

technique existe aussi en dehors de la salle de cinema et qu'elle se combine a une 

technophilie se rapprochant du plaisir du collectionneur et se manifestant par une passion 

pour le dispositif de reception. 

Nous ne partageons done pas totalement l'idee de Barthes (1975) selon laquelle 

l'experience de la fascination induite par l'immersion dans la salle noire ne serait pas la 

meme a l'interieur du foyer. Nous sommes plutot du meme avis que Klinger (2006) qui 

explique qu'en cantonnant la cinephilie a l'univers des salles de cinema comme peut le 

faire Barthes, on assiste a une forme d'elitisme culturel qui consiste a minimiser 

l'experience a la maison. Klinger considere que la passion pour le cinema est bien 

presente a l'interieur de la sphere domestique, notamment a travers la diversite de 

ressources techniques audiovisuelles a la maison afin de rendre l'experience filmique 

enrichie par 1'interconnexion entre la cinephilie et la technophilie. II existerait done une 

cinephilie legitime et propre au foyer, recreant d'autres ritualites dans la sphere 

domestique, d'autres rapports a l'ecran. Klinger affirme ainsi: «In the wasteland of affect 

defining the home and its subdued, private entertainment space, the exercise of cinephilia 

would be imaginable » (2006: 55). 

Klinger utilise notamment la notion de « hardware aesthetic » (2006: 75) prenant 

de l'importance dans la reception du film chez soi et deplacant le sens accorde au contenu 

filmique en situation de reception en salle de cinema : 
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The hardware aesthetic conceives of value according to imperatives drawn from 
technological considerations. The prominence of these imperatives in assessment 
results in a number of different effects, including the enshrinement of the action 
and/or special effects film, a reversal in aesthetic fortune for titles regarded as 
either classics or failures, a rereading of films through the ideology of the 
spectacular, and the triumph of a particular notion of form over content. (Klinger, 
2006:75) 

La dimension intertextuelle de l'environnement a la maison favorisee par les 

options offertes par le DVD invoquee par Klinger (2006:72) s'exprime aussi sur le Web. 

Internet rend possible l'acces a des supplements inedits sur les sites des films concerads, 

des informations sur la production, des jeux enrolant le spectateur dans l'imaginaire 

filmique, la mise a disposition d'images et de musiques attachees au film, le tout dans le 

but de se l'approprier. Cette appropriation de l'experience filmique atteint son paroxysme 

dans la naissance et la diffusion sur YouTube de webfilms parodies realisees par les 

Internautes caricaturant les scenes cultes desdits films. Comme le signale Klinger: 

« Parody depends absolutely on the imitation of previous works, representing a mode of 

intertextuality that foregrounds the inevitable interrelation of cultural practices » (2006: 

207). 
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2.1.3. Semiologie culturelle de la reception 

Pour comprendre le rapport de l'individu a l'image, la semiotique peircienne 

apporte une dimension importante, puisqu'elle releve justement d'une demarche 

scientifique rigoureuse. La part de subjectivite inherente a la mediation semiotique 

n'altere plus veritablement le reel et nous permet de mieux comprendre les mecanismes 

propres a l'experience. Colapietro affirme ainsi que: 

The tendency of Peircean semeiotic is to grant weight to questions regarding 
reality. Though our encounters with reality are always semiotically mediated, such 
mediation does not entail skepticism or anti-realism (Farrell 1994). Focusing on 
the reality of signs does not deflect Peirce's attention from appreciating the range 
of depth to which words and other symbols can effectively be signs of reality. 
(1998:111) 

Peirce precede a une classification des categories phaneroscopiques qui sont le resultat 

d'une analyse de l'experience de l'univers, et definit trois types majeurs de signes: 

iconiques, indiciels et symboliques. Les signes de nature iconique renvoient a l'objet par 

des qualites intangibles semblables. Fisette explique que « l'iconicite designe le premier 

mode, le plus fondamental, de la presence de cet objet dans le signe » (1997 :3). La 

notion de similarite, traduite par le terme « presence » par Fisette, est centrale pour 

comprendre comment agit le signe iconique7. Dans le cas du langage cinematographique, 

une peur soudaine du spectateur en adequation avec 1'emotion d'un personnage du film 

lors d'une scene d'un film d'horreur correspondrait a un interpretant emotionnel relevant 

de la perception et de 1'interpretation du public. 

Les signes indiciels renvoient plutot au rapport a l'objet qui est la cause physique 

des signes et «l'indexicalite correspond (...) a cette fonction semiotique selon laquelle 

les signes indiquent leur objet.» (Lefebvre, 2006). Pour reprendre l'exemple donne 

7 Stam ecrit a ce sujet: « The iconic sign represents its object by means of similarity or 
resemblance »(1992:5) 
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precedemment, un signe symbolique serait, par contre, l'association d'une musique 

effrayante avec 1'image qui cree la situation de peur chez le spectateur. Dans le cadre de 

la reception selon l'espace, le signe indiciel renvoie au rapport que le spectateur entretient 

avec tel ecran par exemple. II est done important de tenir compte de l'indexicalite dans la 

semiose en situation de reception cinematographique et de ne pas considerer l'iconicite 

comme seul facteur de la perception spectatorielle car «(...) tout signe incarne, 

manifeste, doit posseder une dimension indexicale selon quoi il indique son objet, ce qui 

explique pourquoi il ne saurait y avoir dans notre monde d'icones pures. » (Lefevbre, 

2006). Dans les deux espaces de reception cinematographique, l'image filmique en tant 

qu'icone reste identique. En effet, les qualites associees a l'objet sont les memes. C'est 

l'index, le rapport existentiel entre l'objet dynamique et le signe ou representamen, qui 

change d'un espace a l'autre. Le signe symbolique, quant a lui, est la combinaison en 

quelque sorte de l'iconicite et de l'indexicalite et renvoie au lien conventionnel entre 

signe et interpretant (Stam, 1992)8. 

Comme Eco, nous considerons que «l'interpretant est l'idee a laquelle le signe 

donne naissance dans l'esprit de l'interprete - meme si la presence d'un interprete effectif 

n'est pas requise » (1985 :37) et utilisons notamment l'interprete, dans cette etude de 

reception, comme point de repere par rapport aux perceptions dues a 1'experience. A 

partir du temoignage du public, nous pouvons identifier les interpretants produits par 

1'articulation entre l'experience du contenu filmique et le contexte de diffusion/ 

reception. Comme Eco le souligne, ici, «l'interpretant sert a etablir la relation entre 

representamen [le signe] et objet immediat» (Ibid.) 

Citation originelle de Stam:« A symbolic sign (...) involves an entirely conventional link 
between sign and interpretant, as is the case in the majority of the words forming part of« natural 
languages » » (1992:5). 
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Les publics de cinema et de e-cinema ne sont plus exclusivement constitues de 

simples participants donnant du sens a leur experience mais aussi d'investigateurs du sens 

se trouvant deja dans les signes inherents a la proposition filmique. 

Ransdell (1997) ecrit a ce sujet: 

an interpreter's interpretation is to be regarded as being primarily a perception or 
observation of the meaning exhibited by the sign itself (...) and that such control 
as we do have over the powers of signs lies in our skill at setting them in 
interaction with one another in the compositional process in ways favorable to 
some desired result. (1997 :2) 

Dans la reception cinematographique, il faut ainsi prendre en consideration la semiose 

humaine ou plutot les personnes-signes. En effet, le facteur de predisposition avant meme 

que la reception n'ait lieu doit aussi etre pris en compte lors de la semiose. II s'agit par 

exemple de ce que Chateau appelle l'horizon d'attente en citant Jauss qui « caracterise 

1'experience esth6tique comme « une perception guidee, qui se deroule conforrnement a 

un schema indicatif bien determine » (...), un horizon d'attente resultant des conventions 

relatives au genre. » (Chateau citant Jauss, 1998:201) Barthes parle aussi de « situation de 

cinema » (1975 :104) dans laquelle le spectateur se place dans une sorte d'hypnose avant 

d'entrer dans la salle obscure. Cette predisposition du spectateur correspond a un acte 

conventionnel bien souvent inconscient qui peut evoluer avec le temps et selon le 

contexte. Colapietro Pexplique ici tres clairement: « That a sign must truly exert and 

influence upon an interpreter to function actually as a sign is obvious; that this influence 

is consciously registered is unnecessary. » (1998:129) La semiotique de Peirce nous 

permet ainsi dans cette these de comprendre le processus d'interpretation qui s'opere lors 

de la reception cinematographique en salle et hors salle. L'influence du signe sur le 

recepteur-interprete n'est cependant qu'une dimension de la semiose et il serait errone de 

croire que seul l'horizon d'attentes du spectateur definit son experience. 

Enfin, c'est bien la symbiose des trois classes de signe (iconique, indicielle et 
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symbolique) qui permet de produire un interpretant. Alors que 1'image en tant qu'icone 

reste identique peu importe le mode de diffusion, la mediation technologique et l'espace 

de reception changent et influencent l'experience du spectateur et son rapport a l'image. 

L'horizon d'attente par rapport au cadre de reception, la dimension symbolique, ainsi que 

1'atmosphere, la dimension iconique, peuvent ainsi differer et avoir un impact certain sur 

l'experience cinematographique. C'est ici que nous souhaitons introduire la notion de 

«cadre» presente par Goffman (1975) comme un scheme d'interpretation, une 

organisation encadrant nos perceptions. Goffman affirme ainsi: 

Whatever the degree of organization, however, each primary framework allows its 
user to locate, perceive, identify and label a seemingly infinite number of concrete 
occurrences defined in its terms. (1975: 21) 

Notre hypothese de depart etait que le choix Waller au cinema correspondait a la volonte 

de participer a une activite sociale, selon une ritualite. Nous pensons ici que les 

spectateurs de cinema font partie «d'une societe qui impregne ses situations de 

ceremonial et de signes rituels destines a faciliter l'orientation mutuelle des participants » 

(Goffman :37). On ne retrouve pas systematiquement cette meme ritualite dans l'e-

cinema. Cette ritualite peut exister mais de maniere individualisee et recreee 

volontairement par le spectateur, dans le sein de la sphere domestique ou ailleurs. 

Dans le cas du e-cinema, nous faisons face a une sorte d'eclatement des supports 

de diffusion et par la meme occasion, a une multitude d'experiences differenciees, car 

aucun lien evident ne semble exister entre des pratiques aussi diverses que regarder le 

film sur son ecran de television, d'ordinateur ou encore sur son support mobile dans 

d'autres espaces publics. Pourtant, l'idee de parler d'e-cinema en identifiant comme 

denominateur commun un certain rapport de l'usager a l'utilisation d'Internet pour 

visionner le film par la suite, peu importe le support choisi, permet de rassembler ces 

usages divers sous une nouvelle experience cinematographique. Cette experience 
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comprend aussi la dimension d'interactivite a travers, par exemple, une promotion du 

cinema, beaucoup plus ciblee que dans une salle de cinema. L'utilisateur du e-cinema, 

peut regarder les bande-annonces qu'il choisit lui-meme au prealable, il peut se rendre sur 

le site d'un film qu'il vient de visionner pour y lire des informations sur les acteurs ou les 

dessous du tournage, il peut aussi lire des critiques ou encore participer a un forum de 

discussion. Comme Pexplique Hall (1986), 

In so-called postmodern society, we feel overwhelmed by the diversity, the 
plurality, of surfaces which it is possible to produce, and we have to recognize the 
rich technological bases of modern cultural production which enable us endlessly 
to simulate, reproduce, reiterate, and recapitulate. But there is all the difference in 
the world between the assertion that there is no one, final, absolute meaning - no 
ultimate signified, only the endlessly sliding chain of signification, and, on the 
other hand, the assertion that meaning does not exist (1986:49). 

Cette diversite se refiete dans les conditions et possibility d'un langage e-

cinematographique qui contiendrait a priori des signes visuels, linguistiques, auditifs sur 

des supports encore plus nombreux que le cinema traditionnel aurait concu. 

2.1.4. Vers une E-cinematographie 

Le developpement des technologies de la representation et des supports de 

diffusion n'est pas sans importance dans l'encodage meme d'un potentiel langage e-

cinematographique car il a un impact sur la production cinematographique traditionnelle. 

Par exemple, nous avons recemment vu apparaitre de nouvelles manieres de tourner les 

films avec un cadrage des images concues pour etre vues sur des ecrans plus petits9. Nous 

considerons que revolution des technologies audiovisuelles renforce le caractere 

9II existe a present plusieurs festivals tels que le « Cellular cinema festival)) incitant les 
realisateurs le plus souvent, independants a produire des films concus specialement pour les 
ecrans tres petits - le fourth screen, (http://www.zoiefilms.com/cellularcinema.html'). 
Historiquement, les technologies emergentes ont tres souvent eu un impact significatif sur la 
maniere de tourner les films. Citons, entre autres, le developpement de nouvelles techniques de 
mobilite de cadrage durant la periode impressionniste (1918-1930) ou encore l'utilisation de la 
camera Eclair, plus legere, dans les films de la Nouvelle Vague (1959-1964) (Bordwell et al., 
2003). 
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polyphonique autrefois decrit par Lotman (1977). En faisant reference a la multiplicite 

des messages verbaux, visuels, etc. se superposant ou se combinant dans le langage 

cinematographique, Lotman parlait justement de 1' « aptitude du cinema a « absorber » 

les types les plus varies de semiose et a les organiser en un systeme unique, que Ton a en 

vue quand on parle du caractere synthetique ou polyphonique du cinema » (1977:163). 

Cette aptitude narrative combinee avec la multiplicite des supports cinematographiques 

produit ainsi d'autres types de semiose, d'autres questions interpretatives. 

Le cinema a son propre langage. C'est du moins ce qu'affirme Lotman (en echo aux 

theories de Metz) lorsqu'il ecrit que «le cinema est par nature recit, narration.» (Id: 65) 

Nous avons fait le choix d'une theorie semiotique du cinema, mais avant de l'appliquer, il 

serait important de comprendre en quoi la structure langagiere du cinema permet 

justement cette approche interpretative. En effet, Lotman explique que «le fait qu'un 

langage soit caracterise par des signes le definit comme systeme semiotique. Pour realiser 

sa fonction de communication, un langage doit disposer d'un systeme de signes. » (Id: 8) 

Des lors, l'experience cinematographique comprend 1'investigation et 1'interpretation des 

signes constitutifs du langage filmique. 

Relativement a l'experience, la question de la reception devient done elle aussi 

importante pour le langage cinematographique. La definition qu'offre Eco (1985) du 

lecteur cooperant appuie l'idee selon laquelle il existe une reelle synergie entre les poles 

de reception et de production. Eco considere ainsi que « l'activite cooperative (...) amene 

le destinataire a tirer du texte ce que le texte ne dit pas mais qu'il presuppose, promet, 

implique ou implicite, a remplir les espaces vides, a relier ce qu'il y a dans ce texte au 

reste de l'intertextualite d'ou il nait et ou il ira se fondre » (1985 :7). Cette citation permet 

de mettre en evidence la complexite et 1'interconnexion existant entre les divers signes 
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conduisant a la production de signes secondaires par la dynamique de 1'interpretation et 

ainsi de suite dans une perspective de semiose illimitee. 

De la meme maniere, comme Chateau, nous considerons que «le recepteur [prend] 

possession du message et lui [insuffle] la dynamique qui le rend efficient» (1998 :201). 

Nous utilisons sa notion «d'interpretance, pour embrasser la question des attitudes de 

reception dans leur globalite, et celui d'activation, pour analyser un aspect tres precis, 

mais essentiel, de la reception» (ibid.). L'interpretance est ici envisagee comme un 

processus en mouvement, rendu possible par la combinaison avec 1'activation, Chateau 

affirme ainsi qu'«il y a dans l'interpretant une double dimension: cognitive et 

pragmatique». (Id :198) 

Dans le cas de la reception e-cinematographique, le texte filmique peut etre le 

meme qu'en salle mais le contexte de reception comporte des signes propres 

correspondant a une certaine logique de codification et decodification de la part de 

l'usager a laquelle fait echo la notion d'interpretance. Ici, la reference au processus 

d'encodage et d6codage proposes par Hall (1973) devient importante. Hall note que toute 

reception se prepare des l'encodage d'une representation en fonction d'un public-cible 

suppose et se poursuit par des decodages multiples et parfois contradictoires. II ajoute que 

les instances de reception sont toutes devenues, historiquement, des agents d'encodage 

incroyablement codables (Hall, 1973 :50). Ce modele d'analyse de la reception 

mediatisee est interessant car il met en evidence la marge de manoeuvre dont beneficient 

les recepteurs du cinema et du e-cinema dans 1'apprehension de leurs experiences 

respectives. Ici, nous pouvons voir que l'experience est intimement liee aux modalites de 

creation de sens du recepteur, par rapport a la narration representee. Car il ne s'agit plus, 

exclusivement, d'une reception imposee par le mega-narrateur, producteur de la 
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representation comme l'ont propose Gaudreault et Jost (1990), mais aussi d'un niveau 

d'interactivite circulatoire suggere par de B'Beri (2000). 

Suite a cette lecture, les modalites de Pencodage/decodage proposees par Hall 

relevent d'une logique contextuelle qui peut theoriquement etre envisagee en 

complementarite de la triade semiotique peircienne. Ainsi, l'encodage et le decodage 

seraient davantage deux poles relies entre lesquels s'effectue la semiose. L'encodage 

correspondrait au moment de la transformation du monde a travers les signes et le 

decodage a la production d'interpretants. En effet, Hall (1993) prend le soin, lors d'une 

entrevue, de specifier que ce modele est une base qu'il faut developper. C'est d'ailleurs 

dans ce principe que la theorie de rarticulation prend toute son ampleur. En effet, pour 

Hall (1986), « an articulation is thus the form of the connection that can make a unity of 

two different elements, under certain conditions. It is a linkage which is not necessary, 

determined, absolute and essential for all time » (1986: 53). L'encodage et le decodage 

correspondent ainsi a des moments differents, mais ils sont connected et s'inscrivent dans 

une continuite qui se rapproche du processus de l'interpretant semiotique. Hall affirme 

ainsi: « I call encoding and decoding the two different but related practices which connect 

what can be analytically identified as two separate moments » (1986:257). Le travail 

d'analyse propose ici est done 1'articulation des modalites d'encodage/decodage des 

representations mediatisees selon Hall10 avec la production d'interpretants selon Peirce n . 

2.1.5. Ambivalences du public 

La notion de public peut etre apprehendee de diverses manieres, selon que Ton 

croit a son existence reelle ou qu'on le pense imagine et renvoyant a «une realite promue 

10 Le schema de l'encodage/decodage peut Stre trouve dans: Hall, S., (1993) « Encoding, 
decoding » in Simon During (ed.), The Cultural Studies Reader. 
11 Un schema representant 1'articulation de la triade « Representamen/Objet/Interpretant» a ete 
realise par Everaert-Desmedt: http://www.signosemio.com/peirce/semiotioue.asp 
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par certains discours en vue de certains interets» (Dayan, 1992 :157). Nous soutenons 

l'idee que «les publics traditionnels reposent sur le principe d'une agregation. On se joint 

a d'autres. On forme un public» (Id.). Cette agregation serait possible grace a des valeurs, 

gouts ou interets que les individus composant le public ont en commun autour d'un meme 

objet culturel. Dans le cas du choix de l'espace de reception cinematographique par 

exemple, ce regroupement d'individus correspond a des gouts et des motivations bien 

particuliers. Entre autres, la participation a un rituel social tel que le fait d'aller au 

cinema, seul ou en groupe, permet a 1'individu de faire partie d'un meme public: celui qui 

frequente, ou encore utilise ou consomme, telle plateforme de diffusion audiovisuelle. 

Comme le soulignent Bonenfant et Hsab, « l'activite rituelle implique la reciprocite de la 

relation a soi, a autrui et aux objets » (Perraton, 2003 :13), permettant ainsi au public de 

se penser et de penser les autres membres appartenant a son groupe d'interets. 

Cette recherche s'inscrit ainsi dans la tradition des analyses de reception qui 

«concoivent les recepteurs comme des individus actifs, capables de soumettre les medias 

a diverses formes de consommation, de decodage et d'usage sociaux» (Jensen et 

Rosengren, 1993:290). Les publics dont il est question sont envisages comme des 

individus composant des communautes d'interpretation et nous soutenons que «les 

publics sont des agents de production du sens» (Jensen et Rosengren, 1993:290). 

La question du contexte revient au premier plan lorsqu'on s'interesse au public. 

En effet, 1'appropriation de la plateforme de diffusion donne au public des visages portant 

des noms aussi divers que « spectateur », « usager » et « consommateur ». Le simple 

terme de public n'en est alors que plus flou et semble insatisfaisant, ne permettant pas de 

rendre compte, a lui seul, de la realite complexe de 1'experience cinematographique 

contemporaine. La notion de spectateur semble aussi limitee dans la mesure ou le 

spectacle change de nature et de forme selon le support audiovisuel. Et que dire d'usager 
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et de consommateur, des termes qui ne semblent tenir compte que de 1'aspect utilitariste 

ou quantitatif de la reception cinematographique, occultant toute la dimension qualitative 

de l'experience. Comme Mattelart et Neveu reprenant la pensee de Stuart Hall, nous 

pensons que « l'experience du soi est plus fragmentee (...) composee de multiple soi, de 

multiples identit6s li6es aux differents mondes sociaux ou nous nous situons » (2003 :55). 

Ces identites culturelles multiples rendent compte de la complexity sous-jacente dans 

l'idee d'un public d'e-cinema. 

2.1.6. Objet de recherche 

Suite a notre question principale posee en introduction, il va sans dire que 

l'experience du public e-cinema est a priori differente de celle du public de cinema en 

salle. Cette differentiation se ferait davantage au niveau de rarticulation entre les phases 

d'encodage et de decodage decrites par Hall (1993). Toutefois, il semble que l'experience 

cinematographique differenciee entre les deux espaces de reception pourrait nous 

permettre d'illustrer des domaines semiotiques peu explores dans les etudes 

cinematographiques, par exemple ceux de la secondeite proposes par Peirce. Nous 

pensons qu'une nouvelle consideration de l'indexicalite des signes cinematographiques 

ayant trait au cadre de reception poserait de nouvelles questions aux theories actuelles du 

cinema. Ainsi, cette etude de reception servirait a verifier la these de recherche suivante : 

L'interpretation de l'experience fllmique est la manifestation d'une 
negotiation de l'interpretation libre du film par le spectateur en fonction du 
contexte de reception qui agit comme catalyseur et facilitateur dans la 
production de sens. 
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3 . M E T H O D O L O G I E 

La recherche comparative entreprise dans cette these est une etude de reception 

empirique, synchronique, aupres des publics de trois cinemas multiplexes dans la region 

d'Ottawa. Nous avons ainsi opt6 pour une m&hodologie mixte, en combinant methodes 

quantitative et qualitative afin d'enrichir la reflexion par le biais du croisement et de la 

complementarite des donnees et concepts. Cette methodologie mixte a ete realisee en 

deux etapes. La premiere partie a favorise 1'analyse quantitative, alors que la deuxieme 

est axee sur une approche qualitative repondant a une volonte de mieux comprendre les 

perceptions et motivations derriere les pratiques cinephiliques difficilement quantifiables. 

L'approche qualitative a ainsi permis d'entrer plus en profondeur dans le sujet pour en 

comprendre tous les tenants et les aboutissants. 

3.1. Techniques de recherche et instruments de collecte 

de donnees 

Les techniques de recherche privilegiees ont ete le sondage par questionnaire et 

l'entrevue semi-directive. Nous avons choisi de ne pas faire appel a un groupe de 

discussion car nous estimons, a Tissue de la collecte de donnees, que les informations 

recueillies aupres des participants sont suffisamment riches. Nous avons ici applique le 

principe de saturation empirique qui « permet d'indiquer au chercheur a quel moment il 

peut cesser la collecte de donnees, car la derniere entrevue, la derniere observation, le 

dernier document analyse n'apporte aucun element nouveau a sa recherche » (Bonneville 

et al., 2006 :97). 
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Le sondage a permis de recueillir des informations sur l'opinion, les perceptions et les 

motivations des publics de cinema francophones et anglophones de la region d'Ottawa. II 

a ete administre en face a face dans les lieux publics suivants : a la sortie des multiplexes 

de Gloucester (Cineplex) et du World Exchange Center au centre ville d'Ottawa (Empire) 

ainsi qu'au centre commercial Rideau, a la sortie du cinema multiplexe (Empire). II 

s'agissait d'etablir un contact personnalise avec le participant et lui dormer la possibilite 

de repondre a ses questions si certains elements du questionnaire lui semblaient flous. 

Nous avions prevu initialement de proposer aux participants de completer le 

questionnaire dans un endroit plus a l'ecart et plus calme que la sortie du cinema mais 

tous, sans exception, ont prefere demeurer sur place, presses de vaquer a leurs 

occupations par la suite. Un total de 35 personnes a repondu au questionnaire, avec 63% 

d'hommes et 37% de femmes. Huit sondes sur dix avaient entre 18 et 35 ans. Nous avons 

obtenu la participation volontaire de 29% des sondes - soit 10 individus sur le total de 35 

personnes - a une entrevue semi-directive a une date ulterieure de leur choix. 

La force de 1'entrevue semi-directive dans le cadre de cette recherche tient 

precisement dans «l'interaction verbale animee de facon souple par le chercheur» 

(Savoie-Zajc, 2004:296) permettant l'obtention de donnees discursives plus developpees 

sur 1'experience cinematographique en tant que telle. Le participant a pu s'exprimer selon 

son mode de pensee sur les elements du phenomene qui lui semblaient les plus pertinents 

par rapport a son vecu. Cette entrevue enregistree et non remuneree a ete menee dans le 

cadre le plus tranquille possible afin que le participant ne soit pas distrait par 

l'environnement et puisse se concentrer sur les questions qui lui ont ete posees. Ces 

echanges ont ainsi eu lieu soit dans un cafe proche du campus de l'Universite d'Ottawa, 

soit au bureau de Fun des co-directeurs de cette these, Boulou Ebanda de B'beri, au 
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ddpartement de communication. Dans les deux cas, chaque entrevue a dur6 en moyenne 

une demi-heure. 

3.1.1. Le questionnaire pour le sondage— 

Le questionnaire bilingue du sondage constitue le premier outil de collecte de 

donnees de cette recherche en ce qu'il permet de dessiner un profil preliminaire des 

publics de cinema. II comporte essentiellement des questions fermees, dichotomiques, 

hierarchiques, a choix multiple et a reponse breve. Le questionnaire est divise en cinq 

sections allant du general au particulier pour «etablir progressivement un contact avec le 

participant» (Bonneville et al., 2006:117). Les sections portent les titres suivants: I) Aller 

au cinema; II) Le telechargement de films sur Internet; III) Le visionnement du film 

telecharge; IV) Vous et votre ordinateur; et V) Quelques questions sociodemographiques 

(age, sexe, situation professionnelle, etc.). Si le participant ne pratique pas le 

telechargement de films sur Internet, il a la possibilite, grace a une question filtre a la fin 

de la section I, de se rendre directement a la section V pour livrer des informations 

personnelles avant de completer le questionnaire. Les questions sur l'age, le sexe et la 

situation professionnelle se trouvent a la fin du questionnaire et ne sont prevues que pour 

s'assurer d'une certaine representativite sans pour autant consumer les variables 

principals du sondage. 

3.1.2. Le canevas d'entrevue pour I'entrevue semi-directive13 

Le canevas d'entrevue permet «au chercheur d'aborder avec la personne 

interviewee une serie de themes qui auront ete definis tout en lui laissant la possibilite de 

soulever et d'aborder d'autres themes ou aspects du sujet» (Bonneville et al. 2006 :175). 

12 Voir dans «Annexes» pour une ebauche de questionnaire (annexe 1). 
Voir dans « Annexes » pour une ebauche de canevas d'entrevue (annexe 2). 
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Les questions de la grille sont done ouvertes afin d'orienter les pistes de reflexion et elles 

n'excedent pas le nombre de cinq pour chaque categorie de public afin d'offrir 

suffisamment de temps aux participants pour developper leur pens6e. Les themes 

principaux sont l'experience cinematographique en soi et l'opinion des participants sur 

leurs pratiques. II y a ainsi deux sections dans ce canevas d'entrevue: 1) les questions 

pour le public de cinema multiplexe seulement; 2) les questions pour le public 

frequentant le multiplexe et pratiquant l'e-cinema. 

3.1.3. Echantillonnage 

La population de recherche se divise en deux types de publics, soit le public de cinema 

multiplexe (1) et le public majoritairement e-cinephile qui frequente egalement les salles 

de multiplexes (2). Originellement, nous souhaitions diviser le public d'e-cinema (2) en 

deux sous-categories : le public 2A pratiquant moins l'e-cinema que la sortie en salle et le 

public 2B choisissant principalement la pratique e-cinematographique. La realite du 

terrain nous a presente avec un public pratiquant l'e-cinema en complement de la sortie 

au cinema et non en quasi remplacement de celle-ci. Les participants vont done tous aux 

multiplexes et ceux qui telechargent n'ont pas veritablement diminue leur nombre de 

sorties au cinema par rapport a leurs habitudes anterieures. 

Afin d'assurer une certaine representativite de la population d'enquete, nous 

avons mobilise deux methodes d'echantillonnage. Pour la distribution du sondage, un 

echantillonnage non probabiliste accidentel a ete utilise puisque les personnes n'etaient 

pas selectionnees sur des criteres predefinis (Beaud, 2003:222). Compte tenu de la 

dimension exploratoire de cette etude, la taille de l'echantillon etait initialement prevue 

pour trente personnes: dix pour le public 1; dix pour le public 2.A et dix pour le public 

2.B. En realite, comme nous l'avons deja souligne, nous avons atteint un effectif total de 
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35 participants, selon le principe de saturation empirique, afin d'obtenir l'accord de dix 

volontaires pour les entrevues. Compte tenu des publics trouves, nous avons obtenu 19 

sond6s frequentant exclusivement les salles de cinema (public 1) et 16 sondes pratiquant 

aussi l'e-cinema (le public 2). 

Pour les entrevues semi-directives, nous avons done utilise un echantillonnage 

non probabiliste volontaire afin de «faire appel a des volontaires pour constituer 

l'echantillon» (Beaud, 2003:223) et, dans le cas de notre methodologie par etapes, nous 

avons prevu une question a la fin du questionnaire demandant au participant s'il 

souhaitait poursuivre avec une entrevue semi-directive. La taille de l'echantillon est de 

dix personnes, reparties egalement entre les interviewes frequentant les salles de cinema 

exclusivement et ceux pratiquant aussi l'e-cinema. 

3.1.4. Precisions sur les publics 

Cette etude de reception a ete effectuee aupres de publics frequentant les multiplexes, 

ce qui n'exclut pas qu'il y ait des participants qui s'interessent aussi aux films 

independants et souhaitent frequenter parfois des cinemas plus petits. Nous avons observe 

ce fait lors des entrevues semi-directives: bien que la plupart des participants ne 

frequentent pas, ou bien tres peu, les cinemas independants, au moins quatre d'entre eux 

ont cite le ByTowne, un des rares cinemas independants de la region de la Capitale 

nationale, comme lieu privilegie de reception cinematographique. II est important de 

mentionner cette particularite, car 1'attitude de ces participants vis-a-vis du cinema en 

general rejoint une categorie peut-etre plus selective, ou plutot plus « cinephile », de la 

population qui considere le cinema comme un art et recherche certaines oeuvres en 

fonction de la reflexion et de la critique qu'elles sont capables de susciter. En attribuant 

une etiquette ou en dormant tout simplement un nom connote positivement ou 
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negativement au genre, le spectateur se positionne en termes de gouts filmiques mais 

aussi en tant que public de certaines salles de diffusion offrant de telles programmations. 

Ainsi, comme l'explique Esquenazi, «les noms de genre sont d'abord des denominations 

qui permettent aux acteurs sociaux, producteurs ou interpretes, d'identifier des objets 

culturels ou artistiques » (2006 : 256). Bourdieu (1979) parlait deja de ces differentes 

categories de public avec la notion de « distinction » et presentait les differentes manieres 

de s'approprier les biens culturels qui, a un moment donne, sont considered comme des 

oeuvres d'art, correspondant a un «gout legitime)). En fait, posseder le bon gout permet la 

distinction avec les autres et «le gout, sociologiquement, n'est que le degout des gouts 

des autres» (Bourdieu, 1979 :195). 

La frequentation des multiplexes presente a cet egard un aspect bien plus populaire 

pour d'autres categories de publics cinephiles, parfois friands de cinema d'auteur. Ici, 

nous dirons done que multiplexe rime avec grosse production ou 'blockbuster'. Un des 

participants, que nous nommerons «T », incarne tout particulierement cette posture 

lorsqu'il dit: «Pour moi, dans les cinemas independants, il existe une sorte de 

preselection... C'est comme si je regardais RDI plutot qu'une chaine pourrie, du genre 

TVA ». De toute evidence, « T » estime qu'il y a un type de contenu plus intellectualisd 

qu'un autre, populaire qu'il considere comme « pourri ». Cette hieYarchisation du gout est 

decrite par Bourdieu en termes d'appartenance a une classe sociale: le bon gout serait 

reserve a une certaine classe culturellement et politiquement dominante. Pourtant, nous 

ne considerons pas que cette hierarchisation soit representative de la moyenne des 

participants interroges. En effet, 50% des repondants au questionnaire sont etudiants 

actuellement ou universitaires, suivis par 32% qui travaillent dans le priv6 et 12% au 

gouvernement. De meme, tous les participants aux entrevues ont poursuivi des etudes a 

l'universite et tous disent apprecier la sortie au multiplexe; la grande majorite ne 
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percevant pas les films offerts dans ces lieux comme moins bons pour autant. Nous 

sommes done d'avis que le modele ideologique de la distinction basee sur l'appartenance 

sociale et le rapport dominant/domine ne permettrait peut-etre pas de rendre tout a fait 

compte de la complexite et la specificite des differents publics de cinema aujourd'hui. 

Comme l'explique ainsi Fleury (2006) reprenant les theses de Peterson, «l'acteur 

dominant du jeu culturel n'est plus le puriste, le snob ou le pedant, consommateur 

univore d'un repertoire exclusif, mais un omnivore eclectique et inclusif qui tient peu 

compte du clivage des frontieres traditionnellement etablies entre culture savante, 

legitime, et culture populaire, illegitime » (2006 :45). Cette caracteristique d'un public a 

tendance omnivore ouvre notre analyse non seulement sur une consideration de la 

plurality des lieux de frequentation et des divers dispositifs cinematographiques, mais 

aussi sur la pluralite des cinephiles qui frequentent ces lieux. 

3.2. Analyse des donnees 

3.2.1. Explications sur la methods de calcul14 

3.2.1.1. Representation des tendances principales: 

diagrammes circulaires 

Nous avons choisi d'utiliser des diagrammes circulaires pour dormer un apercu global 

des repartitions des differentes reponses a une question donnee. Rappelons les chiffres 

relatifs aux echantillons : le groupe de personnes sondees comprend 35 personnes. Dix 

d'entre elles ont participe a Tentrevue, soit 29% des participants. Sur le total des sondes, 

seize personnes, soit 46% des participants, ont repondu a la section concernant le 

14 Les schemas illustrant les resultats obtenus dans les questionnaires se trouvent dans la liste des 
graphiques de ce rapport de recherche. 
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telechargement de films sur Internet dans le questionnaire. Dans chacun des deux groupes 

- sondes et interviewes, nous avons tenu compte de la taille proportionnelle des groupes 

et sous-groupes etudies. 

3.2.1.2. Representations comparatives 

Aim de comparer les groupes et sous-groupes, toutes les reponses ont ete exprimees en 

frequences. C'est-a-dire que nous avons divise le nombre de reponses identiques a une 

question donnee par l'effectif total de l'echantillon. Ainsi pour la frequence d'une 

reponse dans l'echantillon total, le nombre de personnes ayant donne la meme r6ponse a 

ete divise par 35 - soit le nombre total de sondes. De meme pour la frequence d'une 

reponse dans la population interviewee, nous avons divise le nombre de personnes ayant 

donne" cette meme reponse par dix - soit le nombre total d'interviewes. Dans la 

population des personnes qui telechargent les films sur Internet, les totaux par reponse 

ont ete divises par 16 - soit le nombre de personnes ayant repondu a la section sur le 

telechargement dans le questionnaire. 

Nous avons ainsi obtenu des grandeurs comparables comprises entre 0 et 1 quelle 

que soit la taille du groupe ou du sous-groupe etudie. La somme des frequences vaut 1 et 

si on multiplie cette valeur par cent, on obtient le pourcentage de reponses ramene a un 

echantillon de 100 personnes. L'interet de cette methode d'analyse correlative de calcul 

est de pouvoir comparer de maniere quantitative les reponses des groupes et sous-groupes 

pour une question donnee avec des grandeurs de meme ordre. On peut ainsi identifier la 

correlation ou la divergence entre differents groupes etudies. 
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3.2.1.2.1. Comparaison de donnees quantifiables: polygone de 

frequences 

Afin d'illustrer ces comparaisons, nous avons choisi d'utiliser des polygones. Ce 

type de representation a l'avantage de fournir une forme distincte que Ton peut comparer 

d'un groupe a l'autre. Comme l'expliquent Bonneville et al., «le polygone de frequences 

est derive de l'histogramme en ce qu'il relie le point milieu de chacun des intervalles de 

classes par un segment de droite » (2006 :128). Bien que les valeurs soient ici discretes et 

que le fait de relier les points soit parfaitement artificiel, le polygone est particulierement 

significatif et permet de comparer facilement les echantillons consid6r6s. A titre 

d'exemple, nous renvoyons le lecteur en annexe la question relative a 1'importance de la 

taille de l'ecran. 

II n'y a a priori aucune relation entre le nombre de personnes jugeant cet attribut 

« tres important», « important», « peu important » ou « pas important du tout». 

Cependant le fait de relier les points associes a ces valeurs nous permet de creer un profil 

qui, bien qu'artificiel, nous renseigne sur la distribution des reponses des participants, 

mais aussi sur la correlation entre la variable grandeur de l'ecran et la population etudiee. 

Voir graphique 3. 
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3.2.1.2.2. Comparaison de donnees non quantifiables: 

diagramme en batons 

Pour la comparaison de donnees non quantifiables et ne se referant a aucun ordre 

de grandeur, nous avons choisi d'utiliser la representation par diagramme en batons. 

Comme l'expliquent Bonneville et al., «1'histogramme est utilise pour representer la 

distribution des valeurs d'une variable discrete. Ainsi, a chaque valeur de la variable en 

abscisse, on fait correspondre un segment vertical de hauteur proportionnelle a la 

frequence de cette valeur » (2006 :127). Afin de comparer deux populations, par exemple 

Pensemble de l'effectif des sondes avec les personnes qui telechargent uniquement, nous 

avons opte pour des diagrammes en batons doubles. Ces graphiques reportent dans des 

colonnes jumelles des donnees purement qualitatives comme les genres de films ou le 

type de personnes avec qui Ton va au cinema pour les deux populations. II a ete plus 

judicieux de separer totalement ces variables plutot que de relier les points comme on l'a 

vu pour les polygones de frequence dans la mesure ou il n'y a aucune relation entre les 

differentes reponses. 

3.2.1.3. Calcul de la moyenne pour les questions a caractere 

qualitatif: 

Une valeur par defaut, ou coefficient, a ete attribuee a chacune des reponses en fonction 

de son degre d'importance. 

Tres important = 4 

Important = 3 

Peu Important = 2 

Pas du tout important =1 
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Nous avons ensuite calculi une moyenne ponderee par le coefficient 

correspondant a chaque categorie, pour chaque question. Ainsi, pour reprendre l'exemple 

precedent dans la population totale la distribution des reponses etait la suivante. 

Nombre de 

reponses 

tres 

important 

10 

Important 

19 

Peu 

important 

6 

pas du tout 

important 

0 

Afin d'&ablir la moyenne ponderee, nous avons utilise la formule suivante: Moyenne = 

(4*nombre de personnes ayant repondu «tres important» + 3*nombre de personnes 

ayant repondu «important» + 2*nombre de personnes ayant repondu « peu important» + 

l*nombre de personnes ayant repondu « pas du tout important »)/(taille de l'echantillon). 

L'application numerique donne ici: 

Moyenne = (4*10+3*19+2*6+l*0)/(10+19+6) = (40+57+12)/35 = 109/35 = 3,1 

La moyenne est done tres proche de la reponse « important» sans trop de surprise 

puisque le sous-groupe ayant fourni cette reponse est largement majoritaire (19 

individus). Le fait qu'il y ait un peu plus de personnes ayant repondu « tres important» 

plutot que « peu important» (10 contre 6) deplace legerement la moyenne au-dessus de la 

valeur 3 dans le sens de la valeur correspondant a la reponse «tres important». 

Cette methode est valable seulement dans la mesure ou Ton peut etablir un 

classement par degre des differentes reponses possibles. Les coefficients sont choisis de 

maniere parfaitement arbitraire avec un ecart constant ce qui peut, en fin de compte, 

constituer un biais dans la mesure ou une reponse pourrait etre plus significative qu'une 

autre. Nous avons choisi d'accorder le meme poids a chaque reponse en gardant des 
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increments constants (4, 3, 2 et 1) pour minimiser ce biais dont nous sommes neanmoins 

conscients. 

3.2.2. Explications sur la methode d'analyse qualitative 

Afrn de proceder a une analyse rigoureuse des donnees, la methode decrite par 

Bonneville et al. (2007) a ete employee en suivant les trois etapes chronologiques 

suivantes: la transcription des entrevues, des fiches de synthese pour chacune d'entre 

elles et un codage des transcriptions a partir de 1'emergence de themes cles. Ces trois 

etapes font partie du processus de «condensation des donnees» prealable a la 

presentation des donnees. 

Nous avons tout d'abord opte pour une «transcription partielle » (Savoie-Jajc, 

2004) des donnees audio brutes afin d'epurer le texte de toute redondance ou digression. 

Nous avons elimine les lourdeurs evidentes qui auraient pu rendre la lecture difficile ou 

incoherente. A partir de ces transcriptions, puis de notes de synthese permettant de 

regrouper sous forme de comptes-rendus les faits saillants propres a chaque entretien, les 

donnees ont ete traitees « de facon inductive en les decoupant en unites de sens, en les 

classant et en les synthetisant dans l'objectif de faire emerger des regularites et de 

decouvrir des liens entre les faits accumules » (Bonneville et al., 2007 :196). Ce sont 

done ces « unites de sens » ou themes que nous presentons de maniere organisee apres le 

travail laborieux de condensation. 
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3.3. Limites de la methodologie 

La premiere limite de ce travail de recherche se situe au niveau de la generalisation 

des resultats a Fensemble de la population Ontarienne, voire canadienne, car cette 6tude 

de reception se limite a un echantillon dans la region d'Ottawa pour trois cinemas 

multiplexe seulement reunissant 35 personnes en tout. De plus, toutes les categories d'age 

ne sont pas representees equitablement: 82% des sondes ont entre 18 et 35 ans et le reste 

de l'echantillon est reparti de maniere egale entre les 35-50 ans (9%) et les plus de 50 ans 

(9%). A cet egard, pres de la moitie de la population entre 18-35 ans est encore aux 

etudes (47%). Notre etude est done davantage centree sur une population jeune et 

universitaire et nous pensons que notre recherche permet tout de meme une esquisse 

liable du profil de cette categorie de la population d'Ottawa. La mouvance des pratiques 

cinematographiques ne nous permet pas non plus de figer statistiquement notre 

echantillon d'etude car nous considerons, comme Deslauriers, que la generalisation des 

resultats « presuppose un contexte stable et une sorte de determinisme qui ne se trouve 

jamais dans la vie sociale » (1991 :102). 

Au niveau de la representation des publics analyses, comme nous l'avons signale 

precedemment, nous avons ete incapables de trouver des personnes telechargeant 

uniquement des films et ne se rendant plus dans les salles de cinema. En effet, nous 

aurions pu proceder parallelement a un recratement via Internet sur des forums de 

telechargement pour trouver ces individus. Nous avons cependant decide de nous 

concentrer dans cette etude sur deux publics: les spectateurs frequentant uniquement les 

salles de cinema et les spectateurs pratiquant le telechargement de films en parallele de la 

sortie au cinema. D'autres nuances concemant les publics pratiquant l'e-cinema auraient 
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aussi pu etre apportees, notamment par rapport au choix de 1'ecran de visionnement du 

film telecharge. Ainsi, nous aurions pu faire une distinction a l'interieur de notre second 

public analyse entre les personnes pratiquant l'e-cinema sur un ecran d'ordinateur, sur un 

ecran de television et sur un ecran mobile autre que l'ordinateur portable. Nous avions 

decide pour les besoins de cette etude de rassembler le second public sous la banniere 

commune du telechargement. 

A posteriori, nous regrettons de ne pas avoir inclus dans le sondage des questions plus 

contemporaines telles que : « Achetez-vous vos billets de cinema en ligne avant de vous 

rendre au multiplexe? » ou encore « Avez-vous deja regarde un film dans la salle Imax du 

multiplexe? Si oui, en quoi est-ce different de 1'experience en salle normale? » Nous 

n' avions tout simplement pas pense a ces elements, alors inconnus de la chercheure, lors 

de 1'elaboration du questionnaire. 

Enfin, nous noterons le cote sensible du sujet du telechargement et la crainte de 

certains participants de voir leurs pratiques illegales revelees. En effet, lors de la 

participation au sondage, plusieurs personnes ont temoigne d'une certaine inquietude vis­

a-vis de la divulgation des informations meme apres les avoir rassurees de la 

confidentialite des donnees. Nous pensons qu'il est possible que le nombre effectif de 

personnes telechargeant des films sur Internet soit plus important que le chiffre obtenu 

lors de cette recherche, du a 1'omission volontaire de certaines personnes. Neanmoins, 

nous ne considerons pas qu'il s'agisse d'un biais insurmontable dans cette etude puisque 

nous nous interessons avant tout a l'experience en tant que telle des spectateurs en salle et 

hors salle. Les personnes pratiquant l'e-cinema ayant participe a l'entrevue ont fourni des 

reponses diverses et suffisamment riches pour repondre a notre proposition de recherche 

principale. 
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4 . R E S U L T A T S ET A N A L Y S E 

Nous presentons dans ce chapitre les resultats obtenus a la suite de l'analyse quantitative 

et qualitative a partir du sondage et des entrevues semi-directives. Trois themes centraux 

ont emerge lors de cette etude de reception: la valorisation de 1'experience 

cinematographique en salle, la notion d'espace-temps differencide selon le contexte de 

reception et la pratique e-cinematographique comme enrolement du public. 

4.1. La valorisation de /'experience cinematographique 

Nous presentons dans cette section relative a la valorisation de l'experience 

cinematographique en salle cinq unites de sens qui sont ressorties lors de l'analyse des 

donnees : 1'argument du divertissement, 1'articulation des contextes de production et 

reception, 1'argument qualitatif, la valeur de l'objet cinema et l'horizon d'attente chez le 

spectateur. 

4.1.1. L'argument du divertissement 

A partir des propositions que lui fait l'industrie cinematographique, le public se retrouve 

face a des choix que nous avons souhaite observer a partir des entrevues semi-directives. 

Les motivations derriere les choix du public le placent dans un mode de visionnement qui 

lui est propre. Odin (2000 :59) propose plusieurs modes non-exhaustifs et non-exclusifs 

puisqu'ils peuvent se combiner de multiples manieres pour rendre compte de la diversite 

des lectures du public. Nous retrouvons certains des modes decrits par Odin dans le 

discours des spectateurs: il s'agit du «mode spectaculaire: voir un film comme un 

spectacle »; du « mode documentaire: voir un film pour s'informer sur la realite des 

choses du monde »; du mode « argumentatif/persuasif: voir un film pour en tirer un 
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discours »; du « mode artistique: voir un film comme la production d'un auteur » et du 

« mode energetique: voir un film pour vibrer au rythme des images et des sons ». Notons 

tout d'abord que les modes « spectaculaire » et « energetique » sont identifies comme 

propres a 1'experience cinematographique en salle car ces deux categories sont axees sur 

le spectacle des images. Les autres modes peuvent tres bien etre adoptes lors de la 

pratique e-cinematographique puisqu'ils touchent davantage au contenu qu'au contexte 

de reception. En fin de compte, comme Paffirme Odin, « un film donne des indications 

sur le ou les mode/s qu'il souhaite voir utilise/s pour sa lecture » (2000 :61) et Ton peut 

apprecier ici tout le poids du contexte de la reception dans 1'experience 

cinematographique. Lorsqu'il est demande aux participants de decrire brievement ce que 

represente 1'experience de la sortie au cinema pour eux, les reponses fournies relevent 

d'un jugement qualitatif ou sont nominees les proprietes - ou caracteres monadiques 

selon Peirce - associees a la salle de cinema en general. Citons par exemple les reponses 

les plus recurrentes : « sortie sociale », « divertissant», « evasion » et « detente ». Ces 

proprietes sont toutes positivement connotees et renvoient a des valeurs recherchees par 

le public dans 1'experience cinematographique. Lorsque ces qualites sont en correlation 

avec l'objet, tel que le contexte de reception avec lequel elles sont en rapport, la 

dynamique de 1'interpretation peut avoir lieu. Eco reprend la pensee de Peirce en parlant 

de la production de deux types d'interpretants, energetique et emotionnel: 

Un signe peut produire un interpretant energetique ou emotionnel: quand on 
ecoute un morceau de musique, l'interpretant emotionnel, c'est notre reaction au 
charme de la musique; mais cette reaction emotionnelle produit aussi un effort 
mental ou musculaire et ces types de reponses sont des interpretants energetiques. 
Une reponse energetique ne requiert pas d'interpretation : elle produit (par 
repetitions successives) une habitude. Apres avoir recu une sequence de signes, 
notre mode d'agir dans le monde en est change, pour un temps ou a jamais. Cette 
nouvelle attitude, c'est l'interpretant Final. La semiosis illimitee peut alors 
s'arreter, l'echange des signes a produit des modifications de l'experience, le 
chainon manquant entre semiosis et realite physique a finalement ete identifie. 
(1985 : 54-55) 

49 



On peut facilement observer ces deux interpretants lors de l'experience 

cinematographique a proprement parler. En effet, lorsque le public interroge decrit 

l'emotion ressentie lors de tel film, accentuee par l'immersion dans la salle noire, 

renthousiasme face a la capacite du dispositif de la salle a produire une telle experience 

faire reference a un interpretant emotionnel qui peut, a son tour, donner lieu a une 

habitude dont parle Eco, autrement dit, une perception automatiquement associee a la 

sortie en salle et non a l'experience plus privee dans la sphere domestique. Avec 

l'emergence de nouveaux dispositifs de reception et de nouveaux contextes d'experience 

filmique, l'habitude est bousculee par d'autres interpretants emotionnels, et la semiose est 

veritablement ilhmitee: 

Dans cette perspective, le cercle de la semiosis se ferme a chaque instant et ne se 
ferme jamais. Le systeme des systemes semiotiques, qui pourrait apparaitre, de 
facon idealiste, comme un univers culturel separe de la realite, amene en fait a 
agir sur le monde et a le modifier; mais chaque action modificatrice se convertit a 
son tour en signe et donne naissance a un nouveau processus semiosique. (Eco, 
1985 :57) 

La dynamique de 1'interpretation vient appuyer notre hypothese initiale selon laquelle, le 

rapport du public au contexte est cle dans la production d'interpretants car «les modalites 

de production de sens dependent du contexte dans lequel se deroule le visionnement: 

c'est le contexte qui construit le public » (Odin, 2000 :63). C'est ici que nous souhaitons 

introduire la notion de « cadre » presente par Goffman (1997) et emprunte a Bateson: 

I assume that definitions of a situation are built up in accordance with principles 
of organization which govern events - at least social ones - and our subjective 
involvement in them; frame is the word I use to refer to such of these basic 
elements as I am able to identify. That is my definition of frame. My phrase 
"frame analysis" is a slogan to refer to the examination in these terms of the 
organization of experience (1997:155). 
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Ce cadre fait a la fois reference a l'espace-temps mais aussi a la disposition dans laquelle 

le spectateur se trouve, ces deux aspects se retrouvant dans 1'articulation des contextes de 

production et de reception. 

4.1.2. L'articulation des contextes de production et reception 

Nous considerons ici comme Stuart Hall, que les moments de production du message 

cinematographique et de reception par le public sont etroitement lies et s'interconnectent. 

Hall precise ainsi les phases d'encodage et decodage de la maniere suivante: «I call 

encoding and decoding the two different but related practices which connect what can be 

analytically identified as two separate moments » (1994:257). II serait en effet reducteur 

de penser que le contexte de production est totalement isole de celui de la reception car ce 

sont la deux contextes qui s'interpenetrent au moment meme de Finterpr6tation du public 

et «il y a done autant de « publics » construits par le texte [filmique] que de textes 

construits par les differents publics » (Odin, 2000 : 52). Eco (1985) parle de «lecteur 

cooperant» afin de mettre en exergue Pimportance de cette interrelation entre le sujet-

interprete et les objets-signes qui possedent deja des proprietes iconiques. La negotiation 

du sens se fait a partir de cette activite cooperative. 

C'est d'ailleurs ce qu'exprime notre public interroge en entrevues. Par exemple, le 

participant« R » considere que : 

The artists, the producers, whatever you want to call them, who made movies 
intend you to watch the movie in a movie theater. So that's why I want to see it 
there. I've never really wanted to watch movies on a computer screen. 

Cette affirmation rejoint celle de Jean-Pierre Equenazi qui estime qu'« un film ne 

peut pas etre compris quand on oblitere son contexte de production et son contexte de 

reception, quand on omet de comprendre comment notre comprehension est elle-meme 

determinee par une situation ou par un discours dominant»(2000 :34). 
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C'est dans cette logique que s'inscriraient de nouvelles modalites de production avec 

la volonte des cineastes de faire coi'ncider les conditions de production de leur film (le 

format de 1'image, les plans de camera choisis) avec celles de nouvelles technologies de 

la reception (des ecrans de plus en plus petits tels que cellulaires). On peut ainsi voir 

Pemergence de festivals16 faisant la promotion de ce type de contenus audiovisuels 

destines au visionnement sur le « quatrieme ecran », de la meme maniere que les films a 

gros effets speciaux sont traditionnellement concus pour etre vus dans les meilleures 

conditions possibles avec un ecran large et un son performant, autrement dit dans des 

salles prevues a cet effet. C'est du moins l'avis des participants interroges sur les 

avantages et desavantages des salles de cinema multiplexe. Meme pour les amateurs de 

cinema dit de repertoire, la salle de multiplexe est le lieu ou l'on vient se repaitre des 

images divertissantes pour vivre une «experience intense» comme le souligne la 

participante « T ». 

4.1.3. L'argument« qualitatif » 

L'attrait du grandiose et d'une « experience intense » en salle est fortement exprime 

par le terme « qualite » utilise a maintes reprises par les participants et rejoint le « mode 

spectaculaire » propose par Odin. Ce mode de reception permet de mettre en exergue la 

spectacularisation du dispositif nettement renforcee ces dernieres annees par la volonte 

des chaines multiplexes d'offrir au public une experience toujours plus extraordinaire par 

le biais d'une technique de pointe. Prenons l'exemple du dispositif Imax (autrefois 

reserve a des espaces educatifs specialises comme les musees) : il est a present offert 

16 Des festivals "online" voient aussi le jour, notamment dans le cadre de festivals deja prestigieux comme 
celui de Sundance. Voir a ce sujet Particle en date du 16 Janvier 2008, dans le magazine Wired: 
http://wwvy.wiredxom/entertainment/hollywood/news/2008/01/sundance_\valkup Nous avons deja cite 
precedemment le festival des quatre ecrans en Europe, le Zoie Cellular Cinema Festival, le Century City 
Cellular Film Fest, etc. 
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dans les salles de multiplexe et represente un atout aux yeux de la participante « M » qui 

apprecie les «lunettes speciales» et «les effets sp6ciaux». L'aspect d'autant plus 

englobant d'un tel dispositif vient completer les elements propres a 1'immersion du public 

dans le film projete en salle tels que l'obscurite, le silence relatif, un ecran 

particulierement grand qui s'impose a nous de maniere evidente et presque 

incontournable. 

Odin precise que ce type de « recours a la spectacularisation du dispositif ne se fait 

pas cependant tout a fait aujourd'hui sur le meme registre que dans le cinema des 

premiers temps. Dans les nouveaux dispositifs, le mouvement n'est plus une 

«attraction» parce qu'on le voit sur l'ecran «comme dans la vie», il est une 

« attraction » parce qu'il est effectivement « eprouve » par le spectateur comme une 

intervention sur son corps propre » (2000 :67-68). L'engagement complet du spectateur 

est done sollicite par le processus, allant ainsi encore plus loin que la simple disposition 

des corps dans une salle de projection classique. Neanmoins, sans pour autant avoir 

recours a de tels procedes, les salles de cinema 'classique' offrent la perspective d'un 

moment de qualite. Cette intensite de 1'experience est exprimee en ces termes par Ethis 

(2006): 

On sait que toute pratique de loisir dite « de sortie » sera, contrairement aux 
pratiques domestiques, vecue avec plus d'intensite, on ne peut negliger que la 
multiplicite des espaces de negotiations qui separe le spectateur de 1'achat de son 
ticket participe totalement a la creation et au conditionnement des dispositifs 
d'attente de reception de l'oeuvre filmique (Ethis, 2006 :251-252). 

La sortie au multiplexe est incontournable, car elle represente finalement pour les 

participants interroges, l'unique moyen d'obtenir une experience cinematographique avec 

une qualite technique optimale. II suffit ainsi de constater la moyenne de repondants qui 

considere la taille de l'ecran - a la fois comme dispositif et contexte de reception -

comme « important» (54% des participants), et davantage de personnes considerant cet 
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aspect comme «tres important» (29%) que comme «peu important» (17%) . 

L'argument des effets speciaux et films d'action mieux apprecies dans le contexte d'une 

salle de multiplexe apparait comme central, car le lieu de la reception agit bien ici comme 

mediation avec le public. Nous entendons ici la notion de mediation telle qu'elle a ete 

employee par Hennion (1993) afrn de rendre compte du moyen par lequel tel discours ou 

tel objet est rendu intelligible aux yeux d'une communaute ou d'un public donne. La 

mediation traditionnellement envisagee au cinema en lien avec la notion de genre ou la 

convention pourrait etre ici un lieu porteur d'un type de contenus recherches par certains 

publics. Comme le souligne Esquenazi, « en mettant l'accent sur les mediations qui 

permettent qu'un public se saisisse d'un film et en fasse un objet intelligible, on se rend 

capable de saisir le type de relation que ce film etablit» (2000 :39). Ce lieu agissant 

comme espace de mediation renvoie a une logique d'instrumentalisation du contexte de 

reception par des spectateurs qui selectionnentTendroit en fonction de la symbolique qui 

lui est rattachee. II en est de meme pour les motivations derriere le choix d'aller a une 

salle multiplexe plutot que de telecharger le film et de le regarder sur un 6cran personnel. 

Comme l'explique « C », lorsqu'il se rend en salle de multiplexe, « c'est surtout pour les 

films a grand spectacle (...) C'est le fait d'etre dans l'ambiance, d'avoir le bon son, la 

bonne image et de ne pas attendre d'avoir une bonne qualite pour le telecharger ». Le 

genre du film semble ainsi important dans la decision du spectateur et la comedie et 

Taction sont les films les plus recherches dans l'experience multiplexe (37% des sondes 

pour chacun des genres). La participante « S » ajoute a cet 6gard que : 

Peut-etre que les films que je vais voir au cinema, c'est des films dont je pense 
que peut-etre j 'y gagnerais plus de les voir au cinema, sur un grand ecran ou avec 
une meilleure qualite, c'est sur. Je me rends compte que d'aller au cinema, c'est 
une meilleure qualite, de son, d'image. Toute l'experience, elle est meilleure au 
cinema. 

Voir graphique 1. 
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4.1.4. La valeur de I'objet cinema 

En correlation etroite avec la notion de « qualite », se trouve fr6quemment associee 

l'idee de la valeur de I'objet et de depense meritee. Autrement dit, le spectateur choisit de 

payer pour ce qui « vaut [vraiment] la peine ». C'est ici le cote usager et consommateur 

du public qui ressort, a en juger notamment par les commentaires obtenus en entrevues. 

Le participant « C » parle « des films, [dont il voit] la bande-annonce et [se dit] qu'[il 

n'a] pas envie de depenser dix dollars pour aller le voir, done [il] le telecharge ». En fin 

de compte, dans ce cas de figure, la pratique e-cinematographique serait plutot reservee a 

un type de contenu juge comme moyen par le public, ne meritant pas un deplacement en 

salle et encore moins une depense inutile. Cette attitude spectatorielle n'est pas meconnue 

des firmes de production cinematographique qui tentent de trouver des moyens ingenieux 

pour accommoder les besoins du public en lui offrant notamment des conditions 

optimales de projection dans des regions autrefois depourvues de ce type de technologie 

ou encore une flexibilite et une diversite d'offre de contenus depassant le volume habituel 

des multiplexes19. 

Le public cible de cette recherche frequente les salles de cinema multiplexe et 

apprecie les contenus 'blockbuster' que ce type de lieu de reception et d'amusement lui 

offre. Les logiques commerciales qui orientent la promotion de 

Poeuvre cinematographique mobilisent tous les medias, et en particulier la television et 

Internet, afin d'atteindre le plus grand nombre possible de spectateurs. C'est dans cette 

perspective que nous avons interroge les participants sur l'importance qu'ils accordent 

18 Prenons par exemple du lancement du projet« e-cinema (un equipement de pointe) en Acadie » sur le 
site de FONF : http://www,onf.ca/a-propos/nouvel1es.php?id=1626&ec=fr20080116 

Pour plus d'informations sur le sujet, voir Particle du journal International Business Times en date du 5 
mars 2007,« Movie Firms Working on Digital Film System » : 
http://www.ibtimes.com/articles/20070305/instant-films.htm 
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aux bande-annonces en salles de cinema. Par exemple, pour 37% d'entre eux, les bande-

annonces etaient « importantes » (groupe en tete), suivi de 29% d'individus estimant par 

contre que cela etait « peu important». Une moyenne20 effectuee sur 1'ensemble de tous 

les sondes indique une tendance globale pour « peu important». II faut signaler qu'un 

manque potentiel dans le questionnaire etait de ne pas interroger les sondes sur le 

visionnement de bande-annonces a la television ou sur Internet aussi avec les sites 

officiels, YouTube, etc., un aspect qui a finalement ete aborde et rectifie avec les 

interviewes par la suite. La participante « N » parle ici de sa preference pour la television: 

<< Ce sont plus celles [les bande-annonces] que je vois a la television qui peuvent me 

dormer envie d'aller voir un film ». II faut aussi mentionner ce que bon nombre de 

spectateurs appellent le « facteur cout» a prendre en compte dans 1'equation de la valeur 

attribuee au contenu. En effet, plus de 2 participants sur 5, soit 43%, estiment que le 

« cout», soit le prix du billet, est «important»; alors que 37% considerent que c'est 

«tres important». Sur 1'ensemble des sondes, la moyenne se situe dans la categorie 

«important »21. L'importance relative des bande-annonces, une logique propre a la 

commercialisation des films et le facteur « cout» sont done trois elements qui contribuent 

a renforcer « l'horizon d'attente » chez le spectateur. 

Cette moyenne (2.4) est basee sur des valeurs arbitrages que nous avons accordees a chaque reponse 
possible. Ainsi, pour « tres important» nous avons donne un 4, pour «important» un 3, pour « peu 
important» un 2 et pour « pas du tout important» un 1. 
21 Voirgraphique3. 
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4.1.5. Se placer dans un « horizon d'attente » 

L'appreciation de la valeur monetaire d'un film et les motivations qui poussent le 

spectateur a choisir un contexte de reception plutot qu'un autre nous montrent un public 

place dans l'expectative. Le participant « P » le resume en une simple phrase : « If I'm 

paying for something, I want better entertainment value out of it ». Cela rejoint la notion 

de Jauss d' « horizon d'attente », elaboree pour une reception des oeuvres litteraires. 

L'horizon d'attente du spectateur de salles de multiplexe se caracterise par l'attente 

d'images de qualite et la promesse d'une experience unique. C'est du moins ce 

qu'esperent sept interviewes sur dix lorsqu'ils vont au cinema. Dans cet horizon d'attente 

du public de multiplexe, se situe aussi le pacte avec 1'experience temporelle. Le 

spectateur s'attend a passer du temps dans une salle, il y est resigne. On retrouve aupres 

du public de cinema une certaine predisposition au mode de reception, selon des degree 

qui correspondent aux deux types d'horizons decrits pas Jauss et repris ici par Ethis: 

«l'horizon d'attente genere par l'ceuvre elle-meme et l'horizon d'attente social de ses. 

publics» (2006 :62). Le premier horizon prend en compte les codes inherents a la 

production de l'ceuvre filmique alors que le second renvoie au contexte socioculturel dans 

lequel le spectateur se situe. Nous avancons ici la possibilite que la combinaison des deux 

horizons s'opere lorsque le spectateur choisit de se rendre dans une salle de cinema plutot 

que de telecharger le film chez lui. 

Si « P institution cinematographique apparait comme une entreprise de reglage du 

spectateur » (Esquenazi, 2000 : 29), le public aurait neanmoins le pouvoir d'interpreter 

les signes de maniere personnalisee et imprevue car des « propositions [sont] faites au 

public, que celui-ci actualise ou non en fonction de ses propres attentes et horizons » 

(Esquenazi, 2000 :33). 
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C'est ce qu'explique notamment le participant« T » : 

Je vais etre tres decu au cinema si je n'ai pas un film de qualite, notamment parce 
que je paie. C'est aussi parce que je sais ce que je vais voir au cinema alors que je 
ne connais pas necessairement ce que je telecharge. Par exemple, une de mes 
facons de te!6charger, c'est de rechercher par ann6e. Je tape une annee et je 
regarde quels films sont sortis cette annee-la. Mais, quand je regarde un film 
telecharge, mes attentes ne sont pas du tout elevees. Ca peut d'ailleurs m'arriver 
de ne pas regarder un film en entier, done c'est mieux de ne pas payer. 

La convention et le genre n'agissent done pas comme un element deterministe sur un 

spectateur passif mais davantage comme une proposition a partir de laquelle les decisions 

sont prises et F interpretation a lieu. 

L'implication du spectateur dans le processus meme de production du contenu 

fiimique est ainsi a prendre en compte, compte tenu de la multiplication des ecrans de 

tous formats et des nouvelles manieres d'envisager le spectateur, de le definir, de 

l'anticiper. Les participants aux entrevues qui telechargent des films sur Internet le disent 

eux-memes: ils n'ont pas les memes attentes selon le contexte de reception. Dans cette 

etude de reception, les spectateurs sont plus exigeants envers la salle de cinema qu'envers 

l'ecran domestique. Cette facon d'apprehender l'experience fiimique du point de vue du 

producteur de contenu nous renvoie a la definition du «lecteur cooperant» d'Eco qui 

explique que « generer un texte signifie mettre en ceuvre une strategie dont font partie les 

previsions des mouvements de 1'autre » (1985 : 70) et que « [l'emetteur] prevoie un 

Lecteur Modele capable de cooperer a l'actualisation textuelle de la facon dont lui, 

l'auteur, le pensait et capable aussi d'agir interpretativement comme lui a agi 

generativement»(Id, 71). 
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4.2. Espaces-temps 

La question de la linearite temporelle revient souvent dans les propos autant des 

publics en qu6te d'optimisation du temps que de ceux des concepteurs et promoteurs de 

nouvelles technologies vantant les merites de la non-linearite et de la personnalisation de 

medias offrant une experience privilegiee. Le concept d'espace-temps est inherent a 

1'experience cinematographique car aller au cinema suppose que le spectateur passe un 

temps predefini par la duree du film et respecte un horaire propose par le lieu frequente. 

De plus, comme Gueneau l'affirme, «la duree objective du film - il est vrai standardisee 

par les instances de diffusion - ne correspond pas a la temporalite subjective et elastique 

du spectateur. II y a toujours une reappropriation de l'espace-temps du film par le 

spectateur independamment de la duree reelle du film » (2006 : 72). 

La linearite de l'experience cinematographique telle que traditionnellement concue a 

ete alteree avec Fintroduction du DVD qui « a beaucoup modifie le rapport du spectateur 

au film » (Bergala, 2006 :64) notamment par la possibilite de regarder partiellement un 

film donne. On retrouve aisement ce phenomene avec l'utilisation de l'ordinateur 

renforcee par l'acces a Internet qui conduit a une representation de la temporalit6 se 

traduisant notamment par la volonte de l'economie de temps. 

Bonneville propose a cet egard trois constats ayant trait a la representation du temps 

chez les utilisateurs d'Internet a domicile: «une representation d'un temps «presentifie»», 

«la possibilite d'effectuer une operation sans deplacement, a partir du domicile» et le 

temps «subjectivise» grace a l'absence de contraintes objectives (2003: 207). La 

souplesse dans le temps est l'argument avance par le participant « P » qui explique le 

phenomene en ces termes: "[When] you go to a movie, you have to go at a specific time, 
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whereas watching it downloaded, it's not in a specific time frame." Mais, est-ce a dire 

pour autant comme le suggere Bergala, cineaste et theoricien du cinema, que « l'idee de 

la cinephilie qui etait que le film devait se voir dans des conditions de linearite et 

d'integralite » (2006 :64) a vraiment change au point de representer maintenant un atout 

pour un public internaute en demande d'economie de temps? Malgre cette lecture 

theorique, les entrevues nous offrent une ambivalence de reponse qu'il est essentiel de 

signaler. En effet, certains participants, comme « C », declarent: « Je telecharge parce 

que done, je n'ai pas le temps (...) Alors que le cinema, e'est quand meme une activite, tu 

prends le temps d'y aller ». La dichotomie entre « avoir le temps » et« prendre le temps » 

est assez forte ici car finalement, pour aller au cinema, il faut faire preuve d'une volonte 

plus grande et accepter de « perdre » son temps si precieux, alors que la pratique e-

cinematographique ne represente pas a priori, pour ce participant, une perte de temps 

puisqu'il peut vaquer a d'autres occupations pendant que le film telecharge. La possibility 

de faire d'autres activites au meme moment que le telechargement ou le visionnement 

dans la sphere privee est aussi consideree comme un avantage par « S » qui dit: « Je 

peux le faire quand je veux, je peux arreter le film, aller manger quelque chose ou faire 

autre chose, etre derangee par le telephone, faire n'importe quoi». Cette observation est 

confirmee par le resultat obtenu aupres des sondes pratiquant le telechargement, soit 16 

personnes, sur les aspects qu'ils privilegient dans le telechargement. Un repondant sur 

quatre place « l'absence de contrainte de temps » comme premier avantage et dans cette 

99 

meme logique, 31% des repondants privilegient « Faeces a la maison » . II s'agit d'une 

tendance encore plus forte au sein de l'echantillon de cette population interroge en 

entrevues car 32% des participants interviewes privilegie l'absence de contrainte de 

temps, ce qui est aussi le pourcentage le plus fort dans les reponses proposees. En ce qui 
22 Voir graphique 5. 
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conceme la possibility de se livrer a d'autres activites, cette tendance est assez elevee 

avec 62% du public pratiquant le telechargement, ce chiffire etant valide par un resultat 

tres similaire obtenu a l'int6rieur de l'echantillon interviewe avec 67% des participants 

qui telechargent23. A titre d'exemple, ces autres activites tournent essentiellement autour 

des taches menageres ou du quotidien, faire la cuisine ou le menage, etudier et « surfer 

sur le Web » etant en tete de liste. Ces chiffres ne permettent pas veritablement de rendre 

compte de la complexite de ce que represente la notion du temps pour le public. lis nous 

renseignent bien sur le fait que le temps est exploite d'autres manieres et qu'il n'y a pas 

la meme linearite que dans une salle de cinema. Le telechargement renvoie aussi a une 

linearite qui lui est propre, dans une succession d'etapes necessaires au visionnement du 

film, telles que trouver le film sur des moteurs de recherche, le telecharger sur son 

ordinateur, le transferer sur l'ecran souhaite pour le visionnement, etc. 

De plus, la linearite temporelle en salle de cinema, n'est-elle pas aussi ce qui 

contribue au plaisir de cette experience cinematographique? C'est bien la que reside 

l'ambivalence de la perception du temps pour le public interroge. La participante « S » 

l'exprime en ces termes : 

Je pense que le gros avantage de chez toi [d'etre a la maison], c'est l'aspect 
convenient [pratique]. Tu peux le faire quand tu veux, tu peux l'arreter (...), des 
choses comme ca. Mais en salle, comme je dis, ca represente une sortie. Si je veux 
voir un spectacle de danse, je vais pas m'attendre a ce qu'ils pausent parce que je 
veux aller aux toilettes [rires]. Ca fait partie de l'experience (...), tu passes deux 
heures avec le film. C'est vrai que, en ligne, comme je disais, je suis souvent 
moins concentree sur le film puisque je fais autre chose et peut-etre que, pour 
certains films, 9a gacherait l'experience du film, parce que je considere qu'un film 
(...), si un film dure deux heures, c'est que le directeur ou le studio ou quoi, ont 
decide que ca prend deux heures a dire l'histoire et il faut que tu te concentres 
deux heures sur le film. Done [en faisant autre chose], peut-etre que je rate sur 
l'aspect profond du film. Done le regarder en salle, etre isolee dans le noir, que 9a 
soit gros, que 9a te rentre dans l'esprit, et que tu peux pas forcement faire autre 
chose, et ben plus ou moins, tu rentres dans le film plus. 

Voir graphique 5. 
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Le participant "P" presente meme le temps impose par le multiplexe comme un 

avantage car l'horaire annonce permet de s'organiser de maniere a se rendre au cinema 

pour la simple duree du film sans y aj outer le temps de telechargement: 

If you want to go to the multiplex (...) you don't necessarily have to wait, it's 
seven o'clock, it's gonna be starting at 7:30; but downloading, you have to wait to 
complete the download. 

Ainsi, il serait possible de considerer, comme Ethis (2006), que 1'experience 

cinematographique repose en partie sur une experience temporelle du raconte filmique 

ainsi que sur une sorte de pacte entre le spectateur et le contexte de la salle de cinema 

imposant cette linearite. En fin de compte, « au cinema, bien plus que dans la plupart de 

nos autres pratiques culturelles, on a le sentiment que le pacte passe avec Poeuvre repose 

sur le temps comme premiere monnaie d'echange » (Ethis, 2006 :10). 
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4.3. La pratique e-cinematographique engage-t-elle une 
plus grande activite du public? 

Pour repondre a cette question qui rejoint l'hypothese initiale d'un niveau d'activite, 

voire d'engagement accru dans le cas de la pratique e-cinematographique, reprenons les 

elements saillants ou unites de sens qui ressortent des entrevues. Nous commencons avec 

une remise en question d'une experience passive en salle, la diversite des dispositifs de 

reception et l'apport d'Interaet dans la pratique cinematographique. Nous poursuivons 

avec le besoin d'evasion exprime par les participants, la ritualite et la collectivite hors de 

la sphere domestique et la fonction sociale communicationnelle pour finir avec la notion 

de spectateur arm de saisir Pidentite du public contemporain. 

4.3.1. Une experience passive en salle? 

Les salles de cinema multiplexe mettent a la disposition du public les contenus 

filmiques et rendent facile Faeces a l'experience filmique. Cet element est considere 

comme un avantage pour plusieurs participants interroges tels que « M-A », mais cela 

signifie-t-il pour autant une certaine passivite du spectateur? Pour « M-A », en realite, la 

salle de cinema offre un contexte simplifie ou le spectateur n'aurait rien a faire. II se 

laisse simplement emporter dans l'aventure de l'histoire qui lui est racontee sans 

s'inquieter d'avoir a trouver le film sur Internet ou dans un magasin. La participante 

affirme qu'au cinema, 

Tout est la, tu n'as rien a gerer, et e'est 9a aussi le probleme quand on loue un film 
pour l'ecouter a la maison24, il faut 1'installer, il faut le gerer, le son, l'eclairage, 

Lors de cette entrevue, la participante a souvent fait le parallele entre l'experience de telecharger un film 
et celle d'en louer un. Elle n'est d'ailleurs pas la seule a avoir fait telle comparaison. Pour bon nombre des 
participants, Futilisation du DVD dans l'environnement domestique est tres proche du telechargement 
puisque seule l'activite d'aller au cinema, constitue pour eux un reel changement ou « evenement», genere 
par le simple fait de sortir de chez eux. 
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tout un tas d'affaires. Alors que quand on va au cinema, ben la, on fait juste 
s'asseoir, tout est fait, tout est deja prepare. C'est vraiment formidable. 

Finalement, cela reprend aussi quelque part l'idee d'un 'pret a consommer', d'une 

fabrique de spectacle25: de la conception meme a la reception dans une salle permettant 

rabsorption la plus absolue, comme un abandon passif a l'image. C'est sur cette idee de 

passivite que nait le fait saillant suivant: l'experience en salle est presentee par la 

participante comme subie alors qu'a la maison, il faut « gerer » nombre de parametres 

pour assurer une reception convenable. Cette gestion de la situation induirait une plus 

grande participation du public alors qu'en salle, il se laisserait guider vers «une 

immersion contemplative et totale dans l'espace englobant d'une salle obscure »(Alfonsi, 

1995 :4). Cette representation d'un cinema 'conditionnant' le public est deja 

omnipresente dans les travaux de Roland Barthes qui parle de «situation de cinema » 

qu'il qualifie meme de « pre-hypnotique » (1975 :104). Ce public en est-il aliene pour 

autant? II ne semble pas que ce soit le cas car les participants s'abandonnant aux images 

ne sont pas dupes et le font sciemment dans une strategic d'evasion. Nous retrouvons 

cette notion de strategie chez De Certeau (1990) qui considere la strategie comme 

Le calcul des rapports de forces qui devient possible a partir du moment ou un sujet 
de vouloir et de pouvoir est isolable d'un « environnement». [La strategie] postule 
un lieu susceptible d'etre circonscrit comme propre et done de servir de base a une 
gestion de ses relations avec une exteriorite distincte (1990 : XLVI). 

Dans cette these, nous considerons que les strategies de reception du public de 

cinema en salle correspondent au besoin de sortir des tracas du quotidien, par le biais 

d'une certaine instrumentalisation du dispositif de reception. 

En parlant d'une fabrique du spectacle, nous faisons ici reference a «la petite fabrique du spectateur » 
d'Ethis (2006). 
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4.3.2. Dispositifs de reception 

La notion de dispositif est ici empruntee a Foucault pour mettre l'accent sur le cote 

institutionnel du contexte de reception cinematographique classique, autrement dit en 

salle de cinema. Foucault decrit le dispositif comme des « strategies de rapports de forces 

supportant des types de savoir, et supportes par eux » (Foucault, 1994 : 300). Autrement 

dit, le dispositif institutionnel du cinema renvoie a une structure par rapport a laquelle le 

public se positionne, creant ainsi un encadrement de 1'experience cinematographique26. 

Cet encadrement pourrait etre considere, a la maniere foucaldienne, comme un dispositif 

de surveillance par son aspect regulateur et le fait que «les conditions de la projection 

cinematographique favorisent un certain type de comportement spectatoriel (immobilite 

du corps, obscurite, noir autour de l'ecran, etc.) »(Leblanc, 1998 :15). 

Pourtant, cette meme experience differe d'un individu a l'autre selon la lecture qu'il 

en fait et «ne determine pas mecaniquement et automatiquement une activite 

spectatorielle exclusivement emotive » (Leblanc, 1998 :15), de sorte que le public n'est 

pas aliene par une passivite qui l'endort mais a bien une capacite de reaction qui ressort 

dans les entrevues. Les signes inhdrents au contexte filmique sont libres d'etre interroges 

et interpretes selon la valeur que le spectateur le leur accorde et «les dispositifs varient 

avec les modes d'implication spectatorielle, les finalites poursuivies et les strategies de 

realisation choisies » (Leblanc, 1998 :16). Cela nous ramene evidemment a la question 

des motivations poussant le public a frequenter un lieu plutot qu'un autre et a opter pour 

II est interessant de noter qu'il s'agit aussi d'un argument repris par le proprtetaire, Bruce White, d'un 
cinema independant, le ByTowne. Dans le journal gratuit de ce cinema, edition Janvier-Fevrier 2008 
(numero #131), il ecrit: «I think there are two chief reasons for films to be seen on the big screen. The first 
is that the size of the image and the dark room allow you to catch things you don't notice on your tv set: an 
arched eyebrow, a perfectly framed image, a tossed-off line of dialogue. The movie is just better when you 
see it the way that the filmmakers made it. The other reason is your fellow filmgoers. An audience makes a 
movie better because they are reacting to it, sometimes in the same way that you are, sometimes differently. 
And as they say in kindergarten, it's more fun to share. » 
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telle ou telle pratique cinematographique. 

Relativement a l'experience e-cinematographique, la pratique du telechargement de 

films via Internet nous permet d'illustrer une forme de dispositif faisant appel non 

seulement a des aptitudes technologiques, mais aussi a l'activit6 subjective, comme pour 

les dispositifs institutionnels du cinema en salle. Par exemple, les reponses de quatre 

participants aux entrevues illustrent assez clairement cette possibilite. Pour « M-A » qui 

explique en partie son refus de telecharger par cette meconnaissance. Elle exprime son 

incertitude face a l'outil permettant d'acceder aux contenus filmiques: 

Y'a une complication la, il faut que tu t'installes derriere ton ordinateur, faut que 
failles chercher le film, la il faut que tu le telecharges, que tu l'enregistres 
quelque part, je sais pas. 

La participante, « N », quant a elle, ajoute : « Je ne suis pas tres « ordinateur ». Je ne sais 

pas comment faire ». La question de Finstrument technologique27 se trouve au premier 

plan de 1'adoption de nouvelles pratiques audiovisuelles, surtout si elles demandent une 

participation effective chez l'usager et mobilisent des savoir-faire28. L'acquisition de ce 

savoir-faire peut se manifester de deux facons principalement: soit par l'apprentissage de 

la technologie d'une maniere plus institutionnelle, comme la lecture d'un ouvrage sur le 

sujet , ou l'apprentissage de la pratique 'sur le tas'. Un des specialistes de l'economie du 

savoir, Dominique Foray (2000) reprend les contributions de Michael Polanyi (1967) en 

ce qui touche les distinctions entre savoirs tacites et savoirs explicites. L'e-cinema fait 

face a cette meme difficulte dans la transformation des savoirs tacites en savoirs 

explicites, une difficulte de transfert des savoirs qui conditionne le processus d'encodage. 

27 Par « technologie », nous faisons reference a une des definitions qu'en donne Martin Heidegger: 
« Technology itself is a contrivance - in Latin, an instrumentum. The current conception of technology, 
according to which it is a means and a human activity, can therefore be called the instrumental and 
anthropological definition of technology » (1977: 288). 
28 Pour Boily (2003) le « savoir-faire » fait allusion a 1'appropriation souvent inconsciente d'une maniere 
de faire les choses, suite a l'influence de Peducation, d'un metier ou d'autres influences intellectuelles. 
29 Prenons par exemple l'ouvrage de Le Fessant (2006), Peer-to-peer, comprendre et utliser, dans la 
collection « Connectez-moi! », Paris: Eyrolles. 
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Pour reprendre la theorie de l'encodage/ decodage de Stuart Hall (1993), la codification 

qui se trouve au coeur du transfert ou du partage des connaissances est un concept 

important afin de mieux apprehender les enjeux de la decodification qui s'opere au 

moment de 1'appropriation et de la comprehension des savoirs exposes et/ou imbriques 

dans la pratique e-cinematographique. 

4.3.3. L'apport d'lnternet dans Pexperience cinematographique 

Le public interroge est particulierement confiant en l'avenir du cinema qu'il imagine 

inchange, du moins du point de vue de la production 'blockbuster' car les seules 

inquietudes formulees concernent les films a petit budget. "R" affirme sans hesitation: 

I think people will always go to the movie theaters. The quality will keep getting 
better and bigger and they will always have their own uniqueness that makes it the 
movie theaters rather than watching a pirated movie at home on your tv or on your 
computer. 

Le film telecharge via Internet, comme le DVD auquel il est frequemment compare par 

les participants, n'est pas un substitut de 1'experience cinematographique classique en 

salles mais bien « un prolongement du septieme art» (Alfonsi, 1995 : 26). « P » exprime 

cette coexistence des pratiques en termes d'options selon la situation dans laquelle se 

trouve le spectateur: 

Typically, I mean, I have downloaded movies that (...) I didn't get to see in the 
theater for whatever reason and then, instead of renting that, you know, I can 
download it. So that's an option. 

Les strategies qui motivent le public contribuent a renforcer un aspect davantage actif 

du spectateur. Une fois de plus, le « spectateur ordinaire» s'opposerait a Vhomo 

technologicus » selon Leblanc (2006). Cet auteur decrit / 'homo technologicus comme un 

etre « a l'affut des dernieres nouveautes (...) Plutot que sur un seul, il navigue entre tous 

les ecrans qui lui sont proposes. II entend choisir le meilleur ecran possible en fonction de 

la situation spectatorielle projetee, il developpe des strategies » (2006 :80). Cet homo 

67 



technologicus, melant cinephilie et technophilie, pourrait etre representatif du public e-

cinematographique qui semble instrumentaliser le lieu de la reception et les dispositifs de 

representation afin de retirer un plaisir maximal du contenu. 

4.3.4. Le besoin d'evasion de la realite 

Au cours des entrevues, huit participants sur dix ont mis en avant la dimension 

« evasion de la realite » dans la sortie au cinema. Cette caracteristique de 1'experience en 

salle s'exprime parfois comme un plaisir pour certains, et pour d'autres comme un reel 

besoin d'echapper au quotidien par le biais d'un divertissement qui leur permettrait de se 

detendre. La participante qui exprime le mieux cet avantage de la sortie en salle en termes 

de besoin est «M-A». II est important de signaler que lors de l'entrevue, elle etait 

particulierement enthousiaste lorsqu'elle parlait du cinema et des films. Elle aime 

d'ailleurs les salles de cinema au point de preferer y aller seule pour se reserver ce 

« plaisir » qu'elle considere comme prive meme s'il a lieu dans le contexte d'un partage 

collectif. « M-A » dit tout simplement: 

Quand je vais au cinema, je suis toute seule, je vais voir un film, c'est vraiment un 
moment ou (...) je peux penser a rien, 6tre par moi-meme, parce que j'en ai 
besoin, parce que 9a me fait du bien. 

Ce besoin solitaire de s'enfermer dans un lieu en dehors du quotidien est etroitement 

lie au desir d'entrer dans un univers fictionnel. Le spectateur est tout a fait conscient de la 

limite entre la realite et l'univers fictif car « la fonction de la feintise ludique est de creer 

un univers imaginaire et d'amener le recepteur a s'immerger dans cet univers, elle n'est 

pas de l'induire a croire que cet univers imaginaire est l'univers reel» (Schaeffer, 

1999 :156). Le multiplexe est d'ailleurs presente par la participante comme le lieu 

privilegie de cette immersion dans la fiction. Elle ajoute ainsi: « je vais au cinema pour 

me faire raconter une histoire, pour oublier la realite, pour [decouvrir] un monde raconte, 
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l'imaginaire ». Cette notion d'imaginaire particulierement forte dans l'atmosphere creee 

par la salle de cinema qui se prete peut-etre mieux a la deconnexion avec le reel est au 

coeur des travaux de Metz qui estime que « le secret du cinema, c'est aussi cela: injecter 

dans l'irrealite de l'image la realite du mouvement, et realiser ainsi Pimaginaire jusqu'a 

un point jamais encore atteint» (2002 :23). Bien entendu, le cas de « M-A » n'est pas 

representatif de tous les spectateurs car le desir de detachement avec le reel comporte des 

degres differents selon le spectateur et 1' « horizon d'attente » dans lequel il s'inscrit. 

Ainsi, le rapport au reel peut aussi se manifester a travers la recherche de contenus 

traitant de sujets du quotidien comme l'exprime « N » : « Les films que je vais voir sont 

ceux qui traitent de sujets auxquels je peux m'identifier. Du genre, en paradoxe avec la 

realite... comme un miroir ». Ces deux postures spectatorielles illustrent l'ambivalence de 

l'etre social [qui] oscille en permanence entre une acceptation de ses conditions 
d'existence, par un amenagement imaginaire de ces conditions, et une aspiration a 
les transformer. La situation de spectateur se construit dans cette oscillation 
permanente et se traduit par des aspirations differentes, voire opposees, en matiere 
de spectacle (Leblanc, 2006 :80). 

4.3.5. Ritual ite et collectivite : Etre en dehors de chez soi 

Lors de la formulation des hypotheses initiales, nous nous demandions dans 

quelle mesure l'e-cinema contribuait au renforcement de pratiques privatisees du public 

de cinema. En effet, lors de l'analyse des questionnaires et des entrevues, une tendance 

nette a pratiquer seul l'e-cinema se degage car 81% des sondes et 83% des interviewes 

pratiquant le telechargement visionnent le film, seul30. Le telechargement de films 

apparait comme une pratique privee puisque la plupart des personnes se livrant a cette 

pratique le font sur un ordinateur dont ils sont les utilisateurs exclusifs (87%). La plupart 

du temps, ils sont done logiquement les seuls a telecharger des films sur cet ordinateur 

30 Voir graphique 6. 
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(94%). De plus, l'hypothese d'un partage au-dela de frontieres physiques dans Internet 

est loin d'etre confirmee puisque le mode d'echange privilegie des participants reste le 

face-a-face. Aucun des participants sondes ne prend part a des discussions sur les films 

sur des forums prevus a cet effet. « R » explique par exemple que: 

The people I'm gonna talk to in person, I know them and so, that's why online I 
don't know those people, so they may misconstrue what I'm saying, whereas the 
people I'm going with at the theater, they'll understand. 

De plus, a en croire 1'etude de Le Fessant sur le concept du peer-to-peer31, l'idee recue 

d'un reseau ou les participants « fourniraient tous le maximum de ressources aux autres 

pairs » est totalement erronee car cet auteur estime que « les trois-quarts d'entre eux font 

preuve d'egoisme, partage le moins possible de donnees et offre le minimum de bande 

passante » (2006 :23). Tout reposerait fmalement dans ce processus sur la generosite 

d'utilisateurs altruistes et marginaux. L'e-cinematographie apparait alors comme une 

pratique davantage solitaire mais cela nous permet-il de dire qu'il va a l'encontre de 

partages collectifs? Selon les participants interroges sur l'avenir du cinema, il n'y aurait 

aucune inquietude meme pour ceux qui ne telechargent pas et s'y opposent farouchement. 

Comment expliquer cette confiance dans la perennite des salles de cinema? On 

peut, d'une part, considerer la part du symbolique dans la sortie au cinema et d'autre 

part, envisager l'importance de la ritualite pour ces participants. Alfonsi parle d'un 

«retour des rituels festifs et des effervescences collectives autour d'un spectacle » 

(1995 :31) car «le cinema en salle se reafflrme parfaitement dans les tendances claniques 

de notre societe" » (1995 :32). II semblerait que le public ait besoin de cette sortie car 

Le peer-to-peer ou « pair-a-pair » correspond a un « reseau sans hierarchie entre les participants, ou les 
communications passent directement d'un ordinateur a l'autre sans 1'intermediate d'un serveur central» 
(Le Fessant, 2006 : V) 
32 

Nous envisageons ici le poids du symbolique dans l'experience humaine de la meme maniere que 
Geertz: « Man is so in need of such symbolic sources of illumination to find his bearings in the world 
because the nonsymbolic sort that are constitutionally ingrained in his body cast so diffused a light» 
(1973 :45). 
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celle-ci porte un symbole plus puissant que celui de regarder un film telecharge chez soi. 

En effet, plus de la moitie des sondes se rend dans les salles de cin6ma avec les amis 

(51%), le reste de la population est partage entre la sortie en couple (29%), en famille 

(6%) et enfin, les spectateurs qui preferent y aller seuls (14%). 

L'aspect ceremoniel de la pratique cinematographique en salle y serait aussi pour 

quelque chose car cette activite releve d'une habitude empreinte de religiosite33 comme 

l'exprime la participante « M-A »: 

Le samedi, il y a un cahier cinema, vraiment gros, avec tous les nouveaux films, 
les critiques, les entrevues avec les acteurs, sur les prochains films. Done, 9a je les 
lis tous les samedis, religieusement. A partir de la, je fais ma liste de films que je 
veux voir. 

Cette ritualite s'inscrit dans le desir de partager un evenement social ensemble, 

comme l'explique le participant « R »: 

So I think that it's one of the main reasons why I, at least, go to the movie theater, 
to be able to share an art experience with someone, because really it's a form of 
art, it's a media, a form of art in media put together, so it's going to affect, people. 

Nous pensons ici que les spectateurs de cinema en salle font partie « d'une societe qui 

impregne ses situations de ceremonial et de signes rituels destines a faciliter l'orientation 

mutuelle des participants» (Goffman :37). Nous ne retrouvons pas de maniere 

systematique cette meme ritualite dans la pratique e-cinematographique. Par exemple, 

lorsque nous avions demande en entrevues si les personnes interrogees pensaient qu'il 

etait possible de recreer une atmosphere comparable a la salle de cinema chez soi, tous 

ont repondu qu'il s'agissait de deux experiences fondamentalement differentes. 

Comment cet echantillon du public explique-t-il cette difference? « M-A », a 

l'instar des autres interviewed, considere qu'une grande partie du plaisir de l'experience 

Nous entendons la religiosite comme « un sacre qui ne resulte plus forcement de la spiritualite mais d'un 
sentiment a la fois plus large et plus intime lie a la mise en place de rites jouissifs »(Alfonsi, 1995 :31). 
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cinematographique reside en dehors du domaine prive: « Y'a une partie de 1'experience 

du cinema qui est a l'exterieur, t'es vraiment deconnecte de ta realite. Quand t'es chez 

toi, pa peut jamais etre pareil». « S » abonde en ce sens avec l'analogie de la sortie pour 

boire un verre avec des amis: 

Je pense que c'est pas pareil. Je pense que c'est quelque chose de sortir, d'aller a 
un endroit a l'exterieur. C'est comme, tu peux aller au bar pour boire ou boire 
chez toi, c'est pareil. (...) Juste l'idee que plusieurs personnes ont decide d'aller a 
cet endroit-la, a cette heure-la, pour voir ce film-la, ensemble. Je ne pense pas 
que 9a pourrait etre recree vraiment, chez toi. 

Pour ces participants, le simple fait de sortir de chez soi pour se reunir dans un lieu ou 

d'autres personnes (des amis et/ou de simples inconnus) sont pretes a vivre une 

experience ensemble, represente un veritable evenement. Citons la reaction de « P » qui 

explique ce qu'il considere comme la « vraie » experience et ce qui ne l'est pas: 

The experience on the Internet is very, you know what, more boring. You know, 
it's not an experience. That's an important thing. Going to the theater is an 
experience, you have to get out of your house, you have to get dressed, you have 
to, you know, either smuggle in or bring drinks of your own or buy the expensive 
drinks and popcorn there, but it's an experience, it's an outing. You have to 
visibly do it. And also, while you're there, (...) you get a lot better entertainment 
out of it, whereas at home, it's just watching a tv movie. (...) It's a lot less 
impressive. But it's accessible. 

Cette opinion parait sans appel et devrait decevoir plus d'un techno-enthousiaste qui croit 

dans le potentiel des nouvelles technologies a generer une experience unique, voire de 

qualite superieure aux salles de multiplexe. Meme s'il est vrai que l'offre de contenus sur 

Internet est plus importante en termes de volume, cela ne signifie pas pour autant que le 

public choisit de privilegier cette option. Ainsi, les resultats de l'analyse des donnees 

qualitatives redonnent une place de choix a la pratique cinematographique en salle, un 

contexte em pour la production d'une sociabilite que Simmel (1991) decrit comme «la 

forme ludique de la socialisation ». En effet, il s'agit bien ici d'une sociabilite qui repose 

sur un rapport triadique: au moins deux spectateurs et le lieu de cette mediation qui les 
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unit, en permettant un vivre-ensemble dans une experience collective, et qui les separe a 

la fois puisque cette experience est toujours vecue de maniere unique pour chaque 

spectateur. 

4.3.6. Fonction sociale communicationnelle 

La fonction sociale communicationnelle peut s'illustrer avec le partage et les 

discussions connexes au partage collectif et a 1'experience cinematographique dans son 

ensemble. Allard presente cette fonction sociale communicationnelle comme «une 

experience de comprehension interpretative dont l'horizon est, en partie, constitue par la 

critique et le debat (2000 :136). L'articulation discursive est essentielle pour comprendre 

comment le public est structure puisque c'est a partir du discours et de l'interaction avec 

d'autres que le spectateur donne un sens co-construit a son experience. Comme 

l'explique ainsi Allard, « etudier le public de cinema depuis le moment de la reception, 

c'est-a-dire en s'attachant a des interpretations articulees discursivement, peut permettre 

de facon heuristique, de decrire un processus de structuration du public » (2000 :158). 

Prenons l'exemple de la notion de gout qui revient au premier plan en meme temps 

que le consensus dans les discussions qui se trouvent alors limitees car lorsque tout le 

monde est d'accord, la lecture est unanime ou presque. En citant Arendt, Allard 

(1991 :113) note qu': « en communiquant ses sentiments, on revele ses choix, on elit sa 

compagnie » et ajoute qu'« en ce sens, les jugements de gout supposent et instaurent une 

communaute de gouts elective» (2000:157). La participante «N» est une bonne 

illustration de l'appartenance a une communaute de gouts elective lorsqu'elle affirme: 

« en general, si j 'y etais avec mes amis, on est souvent du meme avis. II y a une sorte de 

consensus ». 
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4.3.7. Un spectateur? Demythification du pseudo « interacteur » 

Gueneau (2006) explique que la notion de spectateur est souvent connotee 

pejorativement car le spectateur est souvent percu comme « un etre prive d'action - un 

ampute" du geste qu'on qualifiera bientot de «passif» (2006:68). Au spectateur 

s'opposerait un «interacteur» constitutif d'un public actif, voire interactif. L'interacteur 

est ainsi defini comme « un recepteur plus actif, mais toujours situe dans une logique de 

diffusion. La logique de diffusion s'ancre dans la legitimite de l'emetteur professionnel et 

tient compte d'un recepteur de plus en plus actif, mais maintenu dans les limites d'une 

interactivite programmee » (Bardini et al., 2000 :179). 

Cette interactivite rend-elle forcement le public d'e-cinema plus actif que le 

spectateur du cinema en salle? Selon les resultats obtenus aupres des sondes, le niveau 

d'interactivite n'est pas forcement plus eleve pour le public pratiquant le telechargement 

de films car 75% d'entre eux ne vont meme pas sur les sites officiels des films et les 

trois-quarts des 25% restant le font avant de telecharger le film afin de s'informer de 

l'histoire. Si Ton se base sur les resultats de l'analyse qualitative, au niveau de 

1'interaction avec autrui au sujet du film, il semblerait meme que le desir de 

communiquer soit plus grand a la sortie de la salle de cinema qu'apres le visionnement 

d'un film telecharge. II serait done errone de croire que le rapport a l'image grace a la 

multiplicite des ecrans est forcement enrichi et permet au public une plus grande 

interaction grace a Internet. La production d'interpretants qui s'opere a la suite de 

1'interpretation des signes presents dans le recti filmique ne varie pas dans le contexte 

d'un visionnement en salle de cinema ou chez soi. Une plus grande interaction resultant 

de l'activite d'interpretation du public varie plutot en fonction de l'individu et de 
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l'histoire. On ne peut done affirmer que 1'experience e-cinematographique est superieure 

a celle de l'experience cinematographique en salle. 

Lors du sondage et au cours des entretiens aupres des personnes telechargeant des 

films, aucun participant n'a dit prendre part a des discussions en ligne sur les films 

visionnes34 alors qu'a l'unanimite, tous les participants a l'entrevue affirment discuter du 

film, meme si ce sont des echanges parfois limites, apres l'avoir vu en salle. Six des dix 

interviewed sont alles jusqu'a declarer que la discussion au sujet du film « fait partie de 

l'experience » cinematographique. Les conversations apres un film telecharge, meme si 

elles ne se font pas necessairement sur Internet, sont n^anmoins presentes dans le 

discours des participants aux entrevues, comme « S » qui donne l'exemple d'un film 

qu'elle a regarde en ligne : « Un peu apres que 9a soit sorti, je suis allee le regarder en 

ligne et apres j'en ai discute avec mes amis qui, eux, etaient alles le voir en salle. Et alors, 

on en a parle. » Le spectateur ne peut etre reduit a la definition qui lui est gen6ralement 

trop vite attribuee et son experience cinematographique depasse largement le contexte de 

la reception en salle de cinema. Nous considererons ainsi comme Jost que le public de 

cinema est aujourd'hui a la croisee des medias et son identite plurielle correspond a une 

convergence entre spectateur, interacteur, utilisateur et consommateur : 

Le spectateur ne peut devenir autre du jour au lendemain. La verite est plutot que, 
d'un media a l'autre, nous n'avons pas des comportements similaires ou, meme, 
homogenes. Nous gardons la trace de nos differents etats, comme un palimpseste. 
En nous cohabitent plusieurs spectateurs, qui adoptent des positions ou des 
postures diverses. (Jost, 2000 :130) 

Enfin, il nous semble aussi errone de n'envisager le public e-cinematographique que 

comme un public hybride, determine uniquement par son rapport sujet/objet. En effet, les 

34 Ceux qui s'adonnent a la discussion en ligne (via forums par exemple) sont, de toutes evidences, 
marginaux (du moins, inexistants dans cette presente etude) et ont fait l'objet d'une etude specifique sur la 
presence des « cinephiles » sur Internet par Laurence Allard. Voir a ce sujet: Laurence Allard, 
« Cinephiles, a vos claviers! Reception, public et cinema » in Reseaux, n°99 - CENT/ Hermes Science 
Publications (2000). 
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resultats obtenus lors de l'etude de reception invitent a une redefinition de ce type de 

public car les pratiques culturelles, aussi diverses soient-elles, ne sont pas cloisonnees 

mais bien en complementarity des unes des autres. L'appropriation des plateformes 

correspond selon nous a une integration des multiples experiences, permettant aux 

membres du public e-cinematographique de revetir des lunettes adequates pour proceder 

aux d6codages selon leur contexte de diffusion. On peut aussi considerer de la meme 

maniere que Michel de Certeau (1980) que les publics du e-cinema participent a des 

strategies de braconnage en s'appropriant les plateformes afin de reinventer un quotidien 

cinematographique pluriel et personnalise. 
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5 . C O N C L U S I O N 

Dans le cadre de cette these, nous avions souhaite etudier comment les publics de 

cinema multiplexe ainsi que ceux pratiquant le telechargement de films sur Internet 

percoivent leur experience cinematographique. Quel regard les spectateurs portent-ils sur 

la sortie au cinema? Avec qui partagent-ils ce moment de detente? Pourquoi choisir dans 

certains cas de sortir de chez soi pour se rendre dans un lieu public de reception filmique 

plutot que d'obtenir les contenus desires dans le contort de la sphere domestique? Afin 

d'obtenir des reponses a ces questions, nous avions entrepris de realiser une etude de 

reception aupres des publics. Cette approche nous a permis de verifier notre proposition 

de recherche initiale selon laquelle 1'interpretation de 1' experience filmique est la 

manifestation d'une negotiation de la signification libre du film par le spectateur en 

fonction du contexte de reception qui agit comme catalyseur et facilitateur dans la 

production de sens. Pour terminer, nous rappelons les resultats que nous avons obtenus et 

les pistes de recherche future a envisager pour une exploration plus en profondeur. 

5.1. Resume des resultats 

Au vu des resultats obtenus, il apparait que la sortie au cinema est synonyme pour 

le spectateur d'un moment de pur divertissement ou la qualite technique doit etre au 

rendez-vous pour assurer une experience hors du commun. La necessite de sortir de la 

sphere domestique pour se rendre dans un lieu moins familier, entoure d'inconnus, 

contribue au plaisir de l'experience cinematographique en salle. Le public est pret a 

attendre le temps qu'il faut, a payer et meme a supporter les bruits des voisins tant que la 

magie du dispositif est la. Dans la sphere domestique, l'experience cinematographique 
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revet toutes autres facettes. II s'agit d'un plaisir du quotidien qui s'inscrit dans une 

ritualite d'un autre ordre, personnalisee et selon un programme a la carte. Le public e-

cinematographique part a la recherche de contenus sans avoir la certitude ni la garantie 

que les films seront de bonne qualite. Pourtant, il ne s'en offusque pas car cette 

imprevisibilite fait partie des regies tacites du telechargement via Internet. II apparait 

ainsi dans cette recherche que le spectateur est plus exigeant quand il s'agit de la salle de 

cinema. Cette exigence repose a la fois sur la valeur monetaire de l'objet cinema, sur 

1'attente d'une technique de pointe et sur la promesse d'un partage collectif. Dans la 

sphere domestique, le d6sir d'un acces en tout temps et en tout lieu et la volonte" d'une 

banque de films tres diversifiee sont ceux qui predominent. Les categories espaces-temps 

sont ainsi privilegiees. 

Lors de 1'elaboration de la question de recherche initiale, nous avions avance le 

postulat que le spectateur etait constructeur d'un discours sur son experience 

cinematographique. II apparait en effet que les spectateurs, tous publics confondus, 

estiment que le partage avec les autres cinephiles fait partie de 1'experience 

cinematographique dans son ensemble. Dire que le public e-cinematographique interagit 

davantage que celui du public en salle nous semblerait errone car aucun chiffre ou fait 

n'indique une telle tendance dans notre recherche. II conviendrait plutot d'affirmer que 

dans les deux contextes de reception, la volonte de discuter du film depend des pratiques 

individuelles de chacun et du contenu suscitant ou non une reaction chez le spectateur. 

Cette etude de reception presenterait des spectateurs aux profils bien differents, loin de la 

representation qui en est donnee dans La Rose pourpre du Caire (W. Allen, 1984) avec le 

personnage de Cecilia (Mia Farrow), une jeune femme solitaire qui trouve refuge dans les 

salles de cinema et s'immerge dans l'imaginaire des films au point de finir de l'autre cote 

de l'ecran pour echapper a la realite" dans une feintise que Schaeffer (1998) qualifierait de 
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« serieuse ». Cette puissance de l'imaginaire n'est pas sans rappeler 1'analyse critique de 

Baudrillard (1995) pour qui l'ecart entre le reel et le simulacre disparait et se fait de plus 

en plus tenu. Baudrillard va meme jusqu'a affirmer que le virtuel devient le comble de la 

realite. Meme si ce film renvoie a une nostalgie quelque peu caricaturale d'une 

conception traditionnelle de la salle de cinema envisagee comme Art house, cette fiction a 

neanmoins le merite de rendre compte d'un argument fort dans le discours des 

participants frequentant les salles de multiplexe: le desir d'echapper a la realite. Cette 

evasion du reel ne semble pas etre facilitee par le contexte prive de la sphere domestique 

car la pratique e-cinematographique demeure alors ancree dans la routine du quotidien et 

devient ordinaire pour le cinephile amateur de la sortie en salle. 

Le profil du public e-cinematographique correspondrait plutot a une entite 

differenciee nous forcant litteralement a remettre en cause la notion meme de public telle 

que la problematique de cette recherche nous l'a demontre. Nous disions alors que «les 

publics traditionnels reposent sur le principe d'une agregation. On se joint a d'autres. On 

forme un public» (Dayan, 1992 :157). Or dans cette etude, nous prenons toute la mesure 

des pratiques decousues decoulant d'une instrumentalisation du dispositif 

cinematographique. II n'y a plus un public plus ou moins homogene mais des multitudes 

spectatorielles et pluridimensionnelle. Celles-ci integrent des experiences collectives et 

privees et articulent des positions de spectateur et d'interacteur tout en ajustant les 

horizons d'attente en fonction des contextes de reception. 

Enfin, ces deux pratiques cinematographiques - parmi tant d'autres - repondent a 

des besoins differents et ne conduisent pas a imaginer une mort du cinema telle que 

predite par Scheinfegel (2002) qui oppose la passivite supposee de la salle de cinema a 

l'activite de la reception dans la sphere privee. Les participants a cette etude de reception 

temoignent d'ailleurs d'une grande confiance dans l'avenir du cinema. Pour les 
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cinephiles oppos6s au teTechargement, il n'y a pas de pessimisme car l'exp6rience en 

salle est, pour eux, inegalable. Pour les e-cinephiles, les progres techniques, une plus 

grande visibilite de cineastes independants sur Internet et l'acces aux contenus filmiques 

plus grand nombre sont autant de promesses pour des pratiques cinematographiques 

diversifiees et complementaires. 

5.2. Pistes de recherche future: E-cinema et mobilite 

Alors que les medias le nomment le quatrieme ecran - Fourth Screen, le cellulaire 

montre toute sa potentialite en terme de diffusion des images en tout temps et en tout lieu. 

Dans un premier temps, c'est la relation entre le media television et le media telephonie 

qui s'est resserree avec l'apparition de « mobisodes » de type podcast comme on peut les 

visionner aussi sur un Ipod, autrement dit des contenus audiovisuels d'une duree assez 

courte, de quelques minutes tout au plus. Gerard Goggin les definit ainsi de la maniere 

suivante : « Short for 'mobile episode', mobisodes are very brief, designed for the 

limitations of attention span and environment of the cell phone users»(2006 :180). 

La combinaison de la technologie telephonique multimedia avec Internet permet un acces 

en temps reel a des contenus televisuels. Citons l'exemple de Nokia qui possede son 

propre forum de television mobile sur le Web et va jusqu'a declarer l'ere du quatrieme 

ecran: 

« As technology evolves, our entertainment was transformed from seeing movies 
together on a big screen, to watching news on TV at home, to browsing and 
interacting in a virtual world on Internet. Now we can watch TV on the move with 
the new DVB-H-enabled Nokia N77 multimedia computer, which unveil the 
arrival of "The Fourth Screen" ", said T.C. Pan, Head of Multimedia Business 
Group of Nokia Taiwan"35. 

http:/Avww .mobiletv.nokia.com/ 
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Nous avons peu traite de la relation entre l'e-cinema et la mobilite dans cette etude de 

reception, pourtant cette pratique est intrinsequement liee a la possibilite de transporter 

les contenus filmiques avec soi afin de reinventer et de cumuler les contextes de reception 

cinematographique. Comme l'explique Belanger: 

« L'ordinateur, qu'il soit de bureau (75 %) ou portable (46 %), constitue une 
alternative grandement prisde par les usagers alors que les iPod video ainsi que les 
appareils de teldphonie mobile represented le support privilegie pour quelque 13 
% des repondants. II importe de signaler que plus du quart des repondants 
masculins ages entre 13 et 34 ans declarent preferer regarder des contenus videos 
sur des appareils autres que la television. » (2007: 7) 

Cette information est presente dans les resultats obtenus aupres des sondes pratiquant le 

telechargement. Rappelons ainsi que 43% d'entre eux choisissent l'ordinateur portable 

pour visionner le film telecharge tandis que 44% preferent la television pour regarder le 

film, les 13% restant utilisent leur ordinateur de bureau. Le pourcentage obtenu aupres de 

l'echantillon d'interviewes pratiquant le telechargement est encore plus eloquent: 67% 

d'entre eux preferent l'ordinateur portable plutot que la television (33%). La sortie du 

tout nouveau Iphone de chez Apple est une parfaite illustration de la convergence entre 

les technologies de l'image et du son avec une diversite grandissante d'applications 

facilitant l'acces a des contenus non plus seulement de type « mobisodes » mais de reels 

films. Apple exhorte ainsi ses consommateurs a « passer du grand ecran a n'importe quel 

ecran »36. Avec le service de location de films "iTunes Movie Rentals", les amateurs de 

cinema peuvent louer des films sur leur ordinateur, les transferer sur leur iPhone et les 

visionner partout. lis peuvent desormais avancer ou reculer par chapitres dans un film, 

selectionner la langue et afficher les sous-titres. 

« From the silver screen to any screen »: http-J/www.apple.com/itimes/store/movies.html 
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Etant donne que le visionnement de films sur le quatrieme ecran est encore une 

pratique en emergence, il nous a ete dans l'impossibilite d'obtenir le temoignage de 

public choisissant ce mode de lecture filmique. Alors que les festivals se multiplient pour 

encourager la production de courts et longs metrages en ligne et concus pour le quatrieme 

ecran, le visionnement mobile une fois adopte par un public a la fois technophile et 

cinephile represente une piste de recherche serieuse dans un futur plus proche qu'on ne 

l'imagine. 

Nous nous sommes concentres dans notre recherche sur le contenu filmique 

disponible a la fois en multiplexe et en ligne en mettant volontairement de cote les 

productions specialisees. Neanmoins, les possibilites offertes par le webfilm dont nous 

parlions en introduction (Gauthier, 2007) sont nombreuses car la production webfilmique 

ne respecte pas les conventions traditionnelles du cin6ma en salle et permet aux amateurs 

et aux realisateurs plus marginaux de se faire connaitre, en recourant a des strategies 

mobilisant des schemas habituellement attribues a d'autres medias tels que la publicite 

(avec le cas des webfilms « viraux ») ou a la television (le « mobisode » qui rappelle le 

format du «talk show »). 

Enfin, nous tenons a souligner encore la contribution originale qu'apporte cette 

recherche qui repose sur trois dimensions essentielles : le spectateur, l'environnement 

technologique et 1'evolution du genre. La synergie entre ces trois facteurs mis en avant 

dans cette analyse souligne la phase transitoire d'emergence du e-cinema ainsi que le 

retour a 1'experience sensorielle du cinema en salle dans ce qu'il y a de plus grandiose. II 

s'agit ici d'une transition historique ou une sedimentation de pratiques distinctes se 

rejoignent pour repondre aux desirs de publics qui ont eux aussi converge. Tout le 

processus de semiose s'opere justement dans la complementarite de ces pratiques 

cinephiliques, avec une adequation des contextes de production et de reception. Cette 
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periode de transition technologique est selon nous aussi une pdriode de transition sociale 

ou le cinema est le reflet d'une constante mouvance vers une cohabitation entre pratiques 

traditionnelles et desir d'innovation. 
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G R A P H I Q U E 7 : M o t i v a t i o n s d u p u b l i c 
p r a t i q u a n t l e t e l e c h a r g e m e n t 

I Que preferez-vous dans le telechargement? 

i Total | 
I Interview's! 

Que preferez-vous dans le telechargement? (total) 

; 

; 13% 

25%V 

i 

6% 
K S J ^ 25% 

^ ^ 3 1 % 

El Prix reduit 

j • Acces a la maison 

| I Pas de contrainte de 
temps 

I • Varietedechoix 

| H Flexibility 

97 



G R A P H I Q U E 8 : E c r a n s d e v i s i o n n e m e n t 

Sur quel ecran regardez vous principalement 
les films telecharges? (total telechargeurs) 

13% 

44% 

43% 

HOrdinateurde 
bureau 

• Ordinateur 
portable 

I JTV 

Sur quel ecran regardez vous principalement 
les films telecharges? (Interviewes 

33% 

• Ordinateur portable 
I] TV 

67% 
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G R A P H I Q U E 9 : L ' e - c i n e m a t o g r a p h i e , u n e 
p r a t i q u e s o l i t a i r e 

Avec qui regardez-vous le film 
telecharge? (total telechargeurs) 

13% 

81% 

• seul 
• en couple 
• amis 

Avec qui regardez-vous le f i lm telecharge? 
(interviewes telechargeurs) 

17% 

IS seul 
ILLi amis 

Avec qui regardez-vous le film: Cinema vs. telechargement 

I Cinema 
I Telechargement | 

seul en couple famille amis 
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G R A P H I Q U E 1 0 : P r a t i q u e s m u l t i p l e s 

Faites-vous d'autres activites quand vous 
regardez le film? (total telechargeurs) i 

38% 

1mm&Q2% 

low 
Inon 

Quelles autres activites faltes-vous pendant que vous visionnez le film? (total 
telechargeurs) 

manger jeux video msn cooking tricot devoirs 
travail 

internet menage 
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G R A P H I Q U E 1 1 : P r a t i q u e s o l i t a i r e ( s u i t e ) 

\ Etes-vous le seul utilisateur de 
i'ordinateur? (total telechargeurs) 

13% 

10UI 

Inon 

87% 

D'autres persones utilisent-elles \ 
cet ordinateur pour telecharger desj 

films? (total telechargeurs) J 

aoui 
Inon 

94% 
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G R A P H I Q U E 1 2 : P r o f i l s d e s p u b l i c s 

Activite professionelle des repondants 

3%-

32% ( 

12% 

(P^47% 

• fonctionnaire 
• etudiants 
J secteur prive 

Q retraite 
• Universitaire 

(Repartition par tranche d'age 

• 18-35 
• 35-50 
D50+ 

Sexe des repondants 

37% 

mm% 

j • Homme 
• Femme 
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8. A N N E X E S 

A N N E X E 1 : LE Q U E S T I O N N A I R E 

Bonjour, 
Vous etes invite(e) a participer au projet de recherche nomme ci-dessus, effectue par 
Virginie Mesana, etudiante de maitrise a l'universite" d'Ottawa. 
Si vous acceptez de participer a cette recherche, je vous demanderai de remplir un 
questionnaire. Ce questionnaire porte sur votre experience du cinema en salle multiplexe 
ainsi que vos pratiques de visionnage de films a la maison. 

I) Aller au cinema 

1) Combien de fois par mois allez-vous en moyenne au cinema? 

Do 
• i 
D2 
D3 
• 4 et plus 

2) Quand vous allez au cinema, etes-vous le plus souvent... 

•Seul(e) 

QEn couple 

QAvec votre famille 

I JAvec vos amis 

3) Quel genre de films preferez-vous aller voir au cinema? 

dComedie 

I iDrame 

I lAction 

OHorreur 

flAutre (precisez) : 
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4) Entourez le degre d'importance que vous accordez aux criteres suivants lorsque vous 

allez au cinema: 

a) La taille de l'ecran: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

b) La qualite du son: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

c) Le confort des sieges: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

d) La taille de la salle: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

e) Le prix du billet: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

f) La rapidite de la file d'attente pour les billets: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

g) La diversite dans le choix des horaires de la seance: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

h") Les bandes-annonces: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

D L'amabilite du personnel du cinema: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

j) La diversite de l'offre alimentaire: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

k) La possibility de se divertir aux Jeux Arcade: 

Tres important - Important - Peu important - Pas du tout important 

5) Telechargez-vous des films sur Internet? 

•Oui 
QNon (Dans ce cas, passez directement a la section IV de ce questionnaire) 
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ID Le telechargement de films sur Internet 

6) Qu'est ce qui vous interesse le plus dans le telechargement du film? 

EULe cout reduit 

LjLe service a domicile 

QPas de contrainte de temps 

CJLa possibility d'aller lire des commentaires sur le film sur Internet en meme temps 

•Autre (precisez): 

7) Combien de films telechargez-vous par mois en moyenne? 

• l 
•2 
•3 
• 4 et plus 

8) Quelle methode utilisez-vous pour le telechargement des films? 

[Z]Le peer-to-peer (logiciel de partage gratuit) 

OLes sites commerciaux de telechargement de films 

QLes deux categories citees ci-dessus 

9) S'il vous plait, nommez les sites de telechargement de films que vous frequentez le 

plus souvent: 

10) Quel genre de films preferez-vous telecharger? 

I IComedie 

I iDrame 

l~lAction 

I iHorreur 

l~lAutre (precisez): 
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Ill) Le visionnement du film telecharge" 

11) Une fois le film telecharge, sur quel ecran le regardez-vous principalement? 

I I l'ecran d'ordinateur fixe 

I ll'ecran d'ordinateur portable 

Ol'ecran de television 

•Autre (precisez): 

12) Apres avoir teldcharge le film, dans quel delai le regardez-vous? 

QLe meme jour 

QLa meme semaine 

QLes quinze jours suivants 

QLes mois suivants et au-dela 

13) Regardez-vous le film telecharge chez vous... 

•Seul(e) 

[]]En couple 

I lAvec la famille 

•Avec les amis 

14) Quand vous regardez le film, faites-vous des pauses? 

•Oui 
• N o n (Si non, passez directement a la question 16) 

15) Si oui, ces pauses durent... 

flOuelques minutes 

dQuelques heures 

ClUne journee et plus 
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16) Quand vous regardez le film telecharge chez vous, faites-vous d'autres activites en 

meme temps? 

•Oui 

nNon (Si non, passez directement a la question 18) 

17) Si oui, nommez ces activites (precisez) : 

18) Allez-vous sur les forums de discussion sur le cinema? 

DOui 

nNon (Si non, passez directement a la question 20) 

19) Si oui,_combien de temps apres avoir vu le film attendez-vous pour aller en discuter 

sur les forums? 

I llmmediatement apres 

CUDans les heures qui suivent 

QDans les semaines qui suivent 

20) Allez-vous visiter les sites des films que vous telechargez? 

•Oui 
QNon (Si non, passez directement a la rubrique IV) 

21) Si oui, le faites-vous... 

flAvant de voir le film? 

ClApres avoir vu le film 

ElLes deux 

IV) Vous et votre ordinateur 

22) Quand vous connectez-vous sur Internet a la maison? 

l~|Plusieurs fois par jour 

flUne fois par jour 

[~1Une fois par semaine 

I iRarement 

[~lJamais 
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23) Ou se situe votre ordinateur a la maison? 

CUDans le salon 

EUDans la piece du bureau 

C|Dans la chambre 

flAutre (precisez): 

24) Etes-vous le seul utilisateur de 1'ordinateur? 

• O u i 

DNon 

25) D'autres personnes telechargent-elles des films sur votre ordinateur? 

• O u i 

DNon 

V) Votre profil 

26) Vousetes... 

[~1Une femme 

I lUn homme 

27) Votre maitrise des deux langues officielles : 

Francais : OUI Q NON D 

Anglais : OUI • NON D 

27) Indiquez votre age: 

28) Indiquez votre profession: 

29) Auriez-vous des choses a rajouter... 

108 



Souhaiteriez-vous participer a une entrevue ou a un groupe de discussion sur le 

cinema d'une duree d'une heure approximativement? 

Doui 
•Non 

Si oui, indiquez votre courriel ou numero de telephone: 

Merci pour votre participation a ce questionnaire. 
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A N N E X E 2 : LE C A N E V A S D ' E N T R E V U E 

Introduction 

Bonjour, je tiens encore une fois a vous remercier d'avoir accepte" de m'accorder cette 
entrevue qui durera environ une demie heure. Avant de commencer, je voudrais vous 
rappeler brievement en quoi consiste l'entrevue. Le but de cette entrevue est d'abord de 
comprendre les motivations qui vous poussent a frequenter une salle de multiplexe ou a 
telecharger des films sur votre ordinateur et ensuite d'identifier ce que represente le 
cinema pour vous. 

Avez-vous des questions avant de commencer l'entrevue ? (S'il y a des questions, je 
repondrai aux questions avant de poursuivre). 

Je vais, a present, vous lire le Formulaire de consentement que vous avez recu 
prealablement pour m'assurer que vous avez bien compris son contenu. 

1) Questions pour le public de cinema multiplexe 
- Decrivez ce que represente pour vous l'activite de la sortie au cinema. 
- Pourquoi allez-vous au multiplexe plutot que dans un cinema plus petit? 
- Parlez-vous du film que vous venez de voir avec d'autres personnes en sortant de 

la salle? Precisez. 
- Pourquoi preferez vous aller au cinema au multiplexe pour voir un film plutot que 

le telecharger directement sur votre ordinateur? 
- Quels types de consequences le telechargement de films sur Internet peut-il avoir 

sur l'activite d'aller au cinema dans les salles? 

2) Questions pour le public de e-cinema 
- En quoi votre experience du cinema sur Internet est-elle differente de 1'experience 

du cinema dans une salle? 
- Quels sont les avantages et les inconvenients de telecharger un film sur Internet et 

de le regarder ensuite a la maison? 
- Quels types de consequences le telechargement de films sur Internet peut-il avoir 

sur l'activite d'aller au cinema dans les salles? 
Parlez-vous du film que vous avez vu chez vous avec d'autres personnes? Si oui, 
le faites-vous sur Internet par le biais de forums, critiques, etc, ou en personne 
avec des membres de votre entourage? 

- Preferez-vous regarder le film en salle de cinema ou sur votre ecran d'ordinateur? 
Pourquoi? 

- Qu'est-ce qui manque, selon vous, au cinema en salle par rapport au cinema sur 
Internet? Ou vice versa? 

Je vous remercie de m'avoir accorde cette entrevue. 
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