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5 L [NTRODUCT | ON

.

\ : A
L'origine de l'image animée remonte & l’antliqulteé avec les
: . \
spectacles d?’ambres et de lumiére. Ceux-ci sont dominants en Europe
. )

et en Asie jusqu'au l9%e siécle et sont visibles>sous difrérentes

tormes: les lanternes magiqués. ies ombres chinoises, etc.

Vers 1829, les découvertes du savant francais Flateau concernant

les principes de la persistance rétinienne, permettent |’invention

d'une série d'appareils destinés & divertir les gens a 1'aide de

rouages et d’ipages dessinées. Un parvient alors a créer

-

['impression d'un mouvement.

En 1531, le chimiste Niepce invente la pellicuie photographigue.

Celle-ci, combinée avec la fascination et l'intéret grandissant

'

pour 1'image animée, ont constitue les ingrédients fondamentaux

" pour la naissance de |’audiovisuel.

Une anecdote décrit trés bien !'intéret, a '1'époque, pour la

photographie et le mouvement: la "batterie photographique" du A

photographe anglails Edward Murphy ¢1J). En 18897, Murphy rait un

pari. 11 s'agit de savoir si un cheval lancé au galop se trouve
effectivement, & un certain moment, les quatres pattes en 1'air,
dans le‘vide. A l'aide de vingt-gquatre apparells photographiques

posés sur des planches et commandés par des fils tendus il prouve

.
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-
que les peintres et sculﬁteurs, depuia des slécles, représentaient ‘
le gaiop d'un cheval d’une maniére erronée. ‘ !

Le vé;itable éoup d'énvoi qui a}lait permettre la'c;nstitution

d'un langage de |'image fut sans'contreditqla découﬁerte du .
cinémétcgraphe par les Tréres Lumiere. Eour la premiere fols la
présentation de photographies successives crée 1’effet de mouvement

et donne "yie" a des images. Les images parlent et racontent des

histoires: le cinéma vient de naitre.

A cette époque”l'engnuement est tel gu'un journaliste qui avalit
assisté a la représentation d'un film noir et blanec, avait écrit
qans un journal qu’'il avait vu les personnages en grandeur nature

avec les couleurs...(2).

De toute évidence, & cette dépogque on se préoccupait surtout
d'offrir des images en "spectacle™ en vue d'en récolter des
prorits., Gedrges Mélies gui connaissait bien le monde du spectacle
et du théatre donna un premier élan a la création cinematographique

en envoyant dans te monde les premiers "chasseurs d'images".

Trés rapidement l'usage du cinématographe et d'autres appareils
semblables se répand dans e monde. Mais le cinéma de 1'époque est

embryonnaire. Les Frang¢ais font surtout du "théatre" dramatique,

alors que les ltaliens, du "théatre” lyrique.



Aprés la guerre de 1814a-1918, les Francals Torment un groupe,

L'Avant—garde..qui\plus tard allait constituer 1'école

impressionniste frangaise. Paraléllement, les généraux et les

banquiers aliemands mettent sur pied les bases de |'Ecole

_Allemande qui ailait devenir, sous le regime Hitlerien, une das%e

4
¥

. . ) \
entreprise de prbpa?&nde. Néanmois, en 1920 Robert Welne, manireage
e dégsir de realiser un projet en dehors de toute préoccupation
politique et ccmmercia)e. Il ouvre la veoile pour une nouvel ie’

pratique cinématographique: |'école expressionniste ,inspireée de

!
l"expressionniste dans ia peinture (c.a.d. ie supertiu supprime et

l

I'essentiel souligné)., Ceci_permet au cinema de se démarquer
davantage du théatre, suggeérant aux artisans, un traitement
a .

différencié d'écriture, d'interprétation et d'utilisation - -des

¢
décora pour le cinéma.

z

Paralléllement, les amérficains. pour qui i1es traditions theatrales

r

he constituent pas une entrave dans l'acceptatioanublique. n'ont
‘aucun mal a développer et a4 répandre la pratique cinématographigue.
A partir de 1910, David Edward Grifrith se livre a4 des recherches

dectinées a enrichir l'esthétigue du cinéma. Rompant avec

i”habitude de tourner au méme endroit et.contre le gré des

acteurs, il se'met a tourner des plans rapprochés et des 'gros

plans™ . Aussi Grirtith s'emploie-t-i! & donner une certaine
mebilite a |’appareil de prise de vue tdont le panoramique et ie
travelling). De plus il met au point le montage "altéré" en vue de

créer un suspense (technique qui sera approfondie par Hichcock,

plus tard). Griffith est donc un des premiers cinéastes & elaborer



une syntaxe cinématographique.
wj

Partﬁut dans Ie.monde la production cinématographique devient une

pratigue cburaéte. Le cinéma se qgﬁeloppe pas & pas et

o . ; Y v - .
l*influence mutuelie des cidéastes permet au cinéma de se

constituer en "langage" plus ratftfiné.

"S{ le cinéma était resté dans 1'état auquel il se trouvait au
moment ou Lumiéreé venait d'inventer le cinématographe. il n'aurait
éte rien d'autre que la pgotographie des gestes. Mais., par touches
successives, des innovations salutaires; perrecfionnements
technigques, améliorations dues a I’ingeniosite Qes cinéastes ou au
simple hasard, sont venus enrichir et compléter le procéde primitif
"d’enregiatrement de la pellicuie. Petit a petit, un fangage s'est
tormé qui a abouti a une veéritable esthétique visuelle, laguelle a
son tour est devenue un art". 3

-

Déja, avant meme l’arrivée du cinéma "parlant”, les bases

tondamentales du langage audiovisuel s'établissentgGermaline Dula'c

4
.

avec seg principes de "symphonie visuelle", Griffith avec une

syntaxe cinématographique, Eisenstein}avec ie sens du montage, tous
; ) .

apportent les eléments qui allaient bientot devenir les principes

de base de lazsroductioQ d'images—en—séqﬁence contemporaline.

Vers ia fin des anneés vingt, un élément nouveau vient s'ajouter au
langage achuis: le son. La Western Electric met au point lé‘piste

sonore et conclut une entente avec la Warner Brother's qui



comnsisasit slora des difficuités financiéres ‘et devait par tous

les moyens, sortir du peétrin. A }'époque les producteurs dtalent

gceptiques r’a}_ce au parlaht et qualifiaient ce geste de folie t?us

tard qualitié de "la folie de Warner"). Mals ce geste s’aveéere rées

fructueux. Les grandes sociétes cinématographiques doivent

. : Lo
éventuel lement emboiter le pas. Le «inéma mondial bénéricie

maintenant d’un nouvel élément aveg lequel les cinéastes peuvent

composer: le son, gui permet alors au cinema d’'étendre

|"envoutement qu’il brocure a son parbxgsme.

‘h [
Vers les anmnés quarante, le cinéma fait race & un concurrant: fa
téleévision.
- l‘; ’
L'inventien du téliéphone par Graham Bell en lsjaiet plus tard de

i'émetteur par Marconi provoque une révolution dans le domaine ded
-]

communications. La période de 1920 & 1340 est dominée par ia radio
gui se‘répand raprdemen£. Marconi avait lui-meme prédit qu’un ;qur
la radio seralt considérée comme ua objet trés commun. Ce-qui

devait arriver & la radio allait se répeter pour la télévision. En

1940, il ¥ a 200,000 téléviseurs dans le monde. Trente ans plus

tard it y en a 300,000,000.

Es 1949, au Etats-uris, 10 pourcent des foyers américains possedent

un téléviseur. Seuliement dix ans plus tard, le pourcentage atteint

50 pourcent (50,000,000 tv,. Les heures d’écoute sont également a
la hausse; en 1950 1’'écoute moyenne par foyer est de 4.5 heures par

jour, alors qu’en 1970 elle atteint en moyenne 6 heures d'écoute
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par jour (4). . ' ’

.. ' u
Fartout dans le monde, se répandent les réseaux tv; parrois F
s

negligés par f'Etat. surveillés par 1'Etat, institués par I'Etat ou

L

méme controleés par I’Etat. Devant cette situation, |es grands a
X

réseaux américains $e mettent rapidement & produire et 4 vendre des
égmissions a l'étfanger; Ainsi, une série comme_"Bonanza" sera
écoutée .par 400,000,000 auditeurs, répartis dans 82 péys. Avec
une- telle distriﬁﬁtion{ un épisode aqui était produit au cout de
$220,000, pouvait etre'd}ffusé en Afrique du sud par ex;mple, pour
la sémmé de.QSQ.QSJ .

;

Le phénoméne de la teledifrfusion est donc essentiellement. difrérent
: ‘

kS

du phénoméne du cinéma. Pourtant ces deux mouvements trés

importaht. ont quelgue chose en commun: ils partagent une langue.
M i

-

Depuis le tout début du cinéma avec le langage des images jusqu'a
|'apparition du son, de la couleur et de la télévision, [’humanité
a4 tait l'acquisition d'une "langue® combinant, répertaoriant et
class{fiant les enseignéments<des principaux creéeateurs et
innovateurs dé l’;mage et du saon. \\_
L'audiovisuel!, dont les bases ont éte érigées'par les premiers

. o '
cinéastes, se manifeste partout alijourd’hul. L*intér&t sans

Tprécédant'qué susclite ce nouveau léhgage, incite les imaginatifs

A trouver de nouvelles applications. L'usage médical, éducatlif

ou industriel ne sont que quelques exemples.
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L'audiovisuel en tant que phénoméne d& lengage, mérite

d'etre observé. Quel impact-ce langage a t-il sur nos sociétés 7
quelles sont les' conséquences de son‘utilisation massive? qui sont
les utilisateuré? comment 2t & quelles tTins s'en servent-iist

Ce travail qul mne saurait répondre 4 toutes ces questligns, nou%
permet-néanmoins de mettre en lumiére que lques ca}act ristiques

du langage audiovisuel. On y examine 1|’impact de la ma'ipuﬁatiﬁn de

certains signes dans la compréhension des messages et dans les

conséquences sociales qui s'en suivent. .
»

Y
'

Ce travail cherche donc & analyser les particuliarites de la
N )
communication audicvisuelle, en tant gque phénomeéene ilangagier et

en tant gue phénoméne social.

Il examine les signes a la_ base du langage audiovisuel, le role
N ;

gqu'ils jouent dans ta compréhensicon des messages et |'usage qu'on

en rtait a la telévision.

Le terme usage couvre deux aspects: il y a |’usage que |’on
Te@rou@e au moment de la création des produiits audiovisuels
tproduction AV £t qui concerne J'utiiisation "linguistique'" de
l:audiouisuel. Et 1l y.a l1'usage social ou socio-politigque de la
communicati;n AY et qui concerne entre autres le role de la
télédiffusion dans nos sociétés.

1

~ D . : .
La distinction entre ce gu'on peut condidérer |'usage linguistique

-
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et l'usage poiltique, renvoit a une qﬁestion de niveau d’analyse.
Dans ce travail nous procédo?s égalementrpar niveaux: nous nous
intéressons d’'abord a l'utilisationlliaguistique de 1'AY en vue .°
d’en saisir le dynamisme, ensuite nous cherchons a Eonsidérer le
contexte socio-politique dané lequel prend p(éce l'exploitation de
ce nouveau langage. LLa démarche est doanc inuersée: Plutat que
d'examiner ie role des communications AV dans nos societes puis
d'approfondir en direction du.langage. nous examinons d'abord le

’

fangage., ses conventions, sa dynamique et ses propriétés pour

4

ensuite considérer les dimensions plus globales,

L}

Nous sommes concerné d'une part, par le langage audiovisuel en
général, et d’autre part, par l’usage du langage AV pour une
»

application particuiiére: la téléevision. Ainsi dans un premier

g ‘ . .
temps on examine la "langue" AV:; comment les signes arrivent a <
former le vocabulaire, les caractéristiques et les propriétes du

: N

langage AV iten le comparant avec d'autres formes de langagrf.. Dans

un deuxieme temps, on examine |'usage particulier de ces signes

{("la mise en images") que requiert la télediffusion. On souleéeve

. o

alors les questions d'esthétique, de compréhension, et de
représentation de la réalite.

~
L'hypothése centraie vise & démontrer qu'a ja télévision les rformes
du message sont tout aussi importantes, sinon plus importantes que
les contenus du message t(c.a.d. les éléments connotatifs versus les
&léments dénotatifs)., 11 apparait que les systemes connotatits du

langage av (les é&léments de la presentation: présence. et

-



-

caractéristiques de !'animateur, efrets, {llustratiaon ﬁraphique.

etc.) ajoutent aux messages des attributs qui finissent par

» b

constituer d'autres messages.

<
P

En somme. "la mise en images" nous permef de rérléchir sur les

eftets de la présentation sur la communication., et par Tonséquent,

sur la sociégte.
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A) L'AUDIOVISUEL

L'image est un élément omniprésent de notre environnement. -
La volonté des humains de communiquer & partir de signes a porté

les é&léments de !'image & acquérir systématiquement des propriétés

-
v

de plus en plus Sophistiquées.lCes systemes sont les langages de
_l’image. lls sont de tout genre: en passant par‘le systeme de
signalﬁsatipn routier en allant lusqu‘au cinéma,.

/
Une forme n intéresse plus particuliérement: |Taudiovisuel.
La definition ksommaire de itaudiovisuel peut etre: L'ensemble des
systémes;ce communication fondées sur (e traitement hes images en
séquEﬁces et sur le traiiement du saon.
La communication AV n'a rien de mystérieux. Elile n'est que
l'expression d’une procé@ure sembiable &4 |'écriture. Cowme-taut
autre moven de communicat;on.i'usage de 1'AV se ralt selon
certaines régles. En efret le processus implique différents
eléments: un éméteur, un médium , un récepteur &t un code commun
gntre les communicateurs et l'auditoire (6). Cette rformule
clagsique et simpliste ‘permet néanmoins d'éciaircir certains

aspects de la communication en général, Elle s'applique entre

autres, aux communications de masse, aux communications

inter-personnelles et méme aux systémes de transmission..
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L'étape de fabrication, "la production”, comporte deux phases
importantes: Celle de la preparation du messaée 4 transmettre en un
document-gulde (le scénario) et.celle de ia conversion de ce
canevas en langage AQ. bans lﬁélaboration du scénario.-le
communicateur doit arriver a4 préciser les objectifs de la
communication. et ae voir a8 qui ils serant communiquéé et comment
iis {e serant (7). Ensuite il s’'intérroge suf la rfagon de traduire
le projeg,en langage AV, et de .voir &4 ce que les objectits initiaux
soient respectés au cours des etapes.

L'avantage d'utiliser le concept traduction est multiple. D'abord
il permet de concevoir 1'idée de transfert. Un message sera
traduitIQ'un fangage a4 un autre: donc existance préalable a'un
langage (en effet un message AV ne peut ﬁas etre produit
instantanément. Contrairement & la langue parlee, |'AV dolt.etre
congu dans le cadre d’un autre langage).
Aussi doit-1i]l etre préparé dans une langue dont i’instantanéite
puisse lul permettre d'etre pensé. On ne peut "penser" par |'AV et

on ne peut pas s'exprimer instantanément par 1'AV. L'AV ne, peut

1
L

etre qu'un langage de traduction.

D'autre part 1AV n'est pas autonome, 1l ne peut suffire a lul meme

parce que |'AVY exige une manipulation technique compliexe qui
ngcessite un travail d'équipe, donc un autre ordre de

communication. Meme si théoriquement on peut arriver a produire un

message AV A l'aide d’un seul individu et qu'il est possible de
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penger un message &0 termes d'imagesdet de sons, cela ne peut etre
o S
considéré de |'AV. Le reve e;?\audiovisuel mais n'est pas de

l'audiovisuel car il ne pourra jamals etre "communiqué”, a moins

d’etre traduit dans le langage technique appfoprié.

En somme, le concept de traduction dans le processus de production
AV suggeére d’abord que le langage AV deoit etre précongu
-pour.ensuite'etre traduit dans 1a “Fangue AV. Frocessus qu'on

appellera la mise en image '

La mise en image pourrait a4 la rigueur etre confondue au concept
de réalisation. S5aur que le.térme réalisatisn est un terme proftes-
si&nne! et est souvent associé a des taches variées., Parfois les
réalisateurs ont des mandats gqui dépassent lgrgemept celui de la

simple traduction, alors gqu'd d'autres moments les mandats ne

concernent meme pas celui de traduire (8).

D'autre pért le terme mise en image , deéja on peut le concevoir, ne
doit paﬁxétre compris littéralement puisqu’il concerne non

*seulement |'image mals également tous les autres éléments guil sont
guceptibles d’intervenir dans le processus de traduction. C'est-&-

dire le son, le texte, la narration, les eftets spéciaux visuels et

[}

sonores, etc.

L:;?;?Bfre de la communication audiovisuelle suggére que la
communication par |’image a largement devancée celle du son. Aussi,

des effofts'plgs impartants et des moyens plus imposants sont en



r -

général consacrés & |'image. L' {mportance qu'’on accorde & |’image

depend peut-eétre des dépenses d'énergie et de ressources qu'elle

requiért. Quoi qu'il en soit dans |'esprit des gens, dans la tagon
dont on se représeﬁwe 1AV, c'est 1’image qui est prédominante.
tod

Pour abréger la discussion, considérons ['usage du terme ,

+

image ,appropriée pour representer l'ensemble des éléements du

langage AV.
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- LE LANGAGE AV

A
;

On aurait tort de c¢roire que le cinéma ne s'est mis & parlerfet & -~
utiliser un langage gu’avec la venue du cinéma parlant. Le langage -
et le son ant deux choses & ne pas contfondre. Le langage n'exliste

pas seulement lorsque la parole est présente. Au.contraire. ley

communications dans ies sociétés humaines passent par

l'utilisation de difrérents langages: le langage sonore des

R o d
tam-tams africains, le systéme signaletique routier, le systéeme
"hraille"™ pour aveugles, le langage gestuel des sourds en allant

jusqu’'au langage intormatique.

L
Les langages naturels que les linguistes appellent les
1angués prennent des formes variées, souvents sonores et partois
meéme visuelles (les hiéroglyphes égyptiens). Ainsi, que la
commuﬁication sait paf[ée ocu muette n'est pas ée gqui la caracte-
rise de langagiere. Ce qui caractérise la communication de langa-

.

giére dépend essentiellement de la fagon dont elle se constltue.

LLe langage.c'est un systéme sémiotique ordonnance de

communication . Systéme sémiotigue parce gque caractérisé par la
présence de signes, et ordonnancé parce due le systéme st luil-meme
régi par d'autres régles structurelles.

Le asigne est donec & la base de la communication. Pour communigquer

nous devons nous représenter les choses, les idées & transmettire

par des substituts: les signes,

L



15

LE =igne remplace les choses qu’il représente, comme ['argent.
- kY

remplace la valeur et le grade, la compétence .

En tant qu'humains nous ne pouvons apprivoiser la realité qu'a
partir d'un aspect: la representation des choses. Frobléme

LT : o :
philosophigue Iintéressant considérant par exemple ia connaissance

scientifique comme n'étant qu'une simple représentation de la

réaliteé.

Ainsi il v a un rapport entre la réalité et la reﬁrésentation

de la réalité tle signe). C& rapport s'appelle le lien sémantiqué.
C'est le lien sémantigque qui dérinit le contenu du signe et qui lui
donne sa signification. Le lien sémantiqgus du signe par rapport &
l'objet est toujours de nature analogique. Clest-a-dire qu'il y a

"signification™ lorsque s'établit une analogle entre |’objet et le

signe de l'objet. Sans ana!ogie-il n'y a pas de signitfications.

Lors de la communication, les signes du langage sont sigﬁificatirs
dans la mesure ou ilg sont comparés & un répertoire de signes
pré—-existants et qu'il en ressort certatnes analogies. Chez
1”humain la réalité, ou plutot la perception de ia réalité est

‘; .
toujours en analogie avec un ensemble de signes deijd Intégrés a la
structure cognitive du cerveau ( en supposant par exemple que le
cerveau fonctionne & partir des memes principes que ie langage, ce

processus pourrait meme se repeter de facon interne; lien

analogigue entre données et dispositions des synapses).
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La signification du signe dépend donc du lien analogique qutil
entretient ou non, avec un repertoire de signes déja eﬁistant;

D'ou la necessiteé pour communiguer de faire appel a " un |
apprentissage préalabie; soit sur la base de i'observation {signes
universels) soit par l'acquisition sociale de connalssances isignes
conventionnels).

] ~

De plus, l'expressdion par le langage n'est pas qu’une operation de
codage et dééodage de "l'assemblage" de signes isoles. La .
linguistique moderne nous révéle que le !éngage est un systeéme
organisé de rapports structurels; outre le caracteéere sémantique du
langage se trouve également‘ie caractére syntaxigque. |

o “
"l.es ordonnances syntaxigues sont un ensemble de ré&gies et
conventlions qui permettent & des signes et & des combinaisogs de
signes de s’intégrgr dans  des propositions qui correspondenf aux
normes de construction” (9) (normes gque nouws pourrions, par

ailleurs, observer & deux niveaux de la constructioen; construction

sémantique et construction esthétique ; nous y reviendrons,.

L'usage de 1’AV exige.une connaissance d'une "langue” dont la
manipﬁlation n'est pas plus siméle que la manipulation de la langue
.maternelle et par conséquent exige.un apprentissage similaire. Le
monde de 1'audiovisuel, en ce qui concerne la produétion de
messages & communiguer, posséde son propre systéme de signes

(vocabulaire; et posséde égélement son propre systeme de
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conventions (gramméticales et syntaxiques)110,.
Considérant |’'importance du signe pour la communication par le
langage, arrétons-nous Un instant et examinons le signe. [1 y a
deux sortes de sigLEs: les signes conventilonnels et les signes
'f;guratifs. Un exemple de sigﬁe conventionnel est [a couleur rcugé
é'un feu de signalisation qui ;iénifie "arret". Un exemple de signe
figuratif {(également appelié "fconique") est le panneau
"traverse.d'écaliers" ou celui "interdit de fumer". Le premier
genre'aé signe tire sa signification d’une convention alors que le
deuxiéme consiste en une représentation figurative de.la réalité et
se caractérise par une plus graﬁde intelligibilité. Le mot est un
signe conventionnel alors que l'imége-est plutot.figurative. Les
signes iconiques seraient en principe plus faciles & interpréter et
pefmettraient une action plus rapide (d’oU l'utilisation de plus en -
plus rréquente de symboles figuratifs sur les boutons poussoirs des
panneaux de controle industrieis par exemplie). Les signes’
figuratifs sont également plus naturels et universels. Le message
engrave sur la sonde spaciale "Voyager" est un exemptle.
Les signes sont trés souvent combinés. Nous y retrouvons une part
de Eonventionnel et une part dé tiguratif comme par exemple
l'usége de cercles rouges ou verts autour des tilgures des panneaux
de circulatian. Ainsi la figurativité ou le degré d’'iconicité d'un
signe n'est pas une‘propfiété absolue. Trés souvent elle est

' ’ \

relative a4 d’'autres conventions et ne perm:j une lecture qu'a

1*intérieur d’une aire culturelle détermindge.
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Quoi qu’il en soit‘les aignes conventionnels aont en général la
caractéristique de former facilement des suites et de se disposer
en micro-chaines. C’est a dire qu’'ils ont la facilité de former’des
syntagmes (un alignement de mots est beaucoup plus facile qu'un
alignement de figures), Ainsi les signes canventionnels sont miéux#
adaptés au récit ou au texte narratif. @lors que‘les signés
figuratifs sont de leur c8té, adaptés 4 la dénominatioﬁu Sans que
ces propriétés solt exclusives l'une a l’autre; elles sont trés
utiles élla compréhension

Autre caractéristique intéressante: 1’histoire demontre gque par
1'usage d'un langage, et ceci est particulier pour l'art, les
 Eumain5 chercgent A s'expri;er en passant aléatoirement du
conventionnel au figuratif, ou vice-versa. C'est le cas des arts
figuratifs et des arts verbaux (prose, poésie). A partir des

gignes condentionnels, le poete crée un texte figuratif..L’inverse
est possible également; & partir du dessin le peintre raconte.
C'east le cas des allégoriess dans la peinture du classisisme.

c'est également le cas de la‘bande.dessiné ou de la gravure. Ainsi,
certains modes d'expressioen révélent un usage "dialectique"™ des
signes. . |

b

S{ une forme du signe est particuliérement adaptée au recit et que
|’autre est adapté.a la dénomination, I'AV en tavorisant la
présence des deux types de signes, devient un outil de

communication potentiellement puissant.



L' IMAGE
8
‘Une image est une VUE 'recreé ou-reproduite. Une wvue qu; a eté
artifiellement detachée, dans le temps et de'l'espace. du moment ol
elle est d'abord apparue) Elle est un signe ou un ensemble de
sign;s et ﬁeut faire part de différents degrés d'iconicité selon la

‘figurativité de ses éléments: peinture , tracé, dessin, signe,

photo,etc.

On pourralit poser |’hypothése suivante: plus 1’'image est
discriminatrice de la réalité qu’elle représente plus elle est
algnificative. La gignification msugmente avec le degreé de

-

resyriction d’information. Exemple: un ;rbre est un élément
restreint de la reéalité’ Pour qu'J;e image puisse signifier un
arbre, !’image ne peut pas etre un sig%e exact d’un arbre
(ex:photo) car il pourrait signifier tout aussi bien la nature,
les plantes, la photosynthése. etc. Par contre en utilisant un

symbole trés restrictif de l'arbre tex:le symbole du contour de

['arbre) le degré de signification augmente.

Donc la figurativité d’une imagbl(degré d'iconicite) rend 1'image
plus significative grace a sa capacité de restreindre 1’information
diffuse. - ' .

Quel est‘le.degré d’iconicité d'une photographie? On pourrait dire

T

qu’en augmentant a l1’infini la précision d'une reproduction nous
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obtenona une image exrcte d? la réalité: une photographie. En

(/’“\

- '

falzant sinsi on faiilfugme%te: la quantité d'information diffuse
—fté’rapport entre le signe et la chose

contenue dans 1'image
devient fort mals l’information devient diffuse et déns la mesure
cu l'objet luiJméme est diffus, la signification s'évanouit par
surcroit d’'information. | !

La réalité doit donc etre opérée et repnésentée{de fagon
discriminatoire. Pour eétre significative la réalité doit
obl;gatoirement se présenter A l1'esprit sous la forme

de restrictions (dont le signe). Ex.:dans le cas de Ia percepgion
humaine les significations émergent grace au processus de
discrimination gue le cerveau exerce sur la réalité par la_vision.

Un certain processus de restriction d'inTtormation est donc toujours

nécessaire.

A
Ainail, la photographie & |'&tat pur n’oiffre de sens que pour les
quelques restrictions qu'elle présénte de la reéalité: le cadre, la
distance focale, le grain photographique, l’'angle de vue et bien
sur la restrictivité de !'objet/sujet.

Donc une photographie est une image "naturellement a faible degre
d’{conicifé" tbien que dahshle cas de la photographie artistique
celui-ci algmente considérablement). La caricature d'un personnage
par exemple présente des détails ffguratifs beaucoup plus nombreux.

Le degré d'iconicité est plus dlevé et les significations plus

-
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claires. En effet, les traits, les contrastes dans 1'image
orientent l’info;mation dans des directions'plus précises.

L‘émprise du; dessinateur sur son image est d”autgnt plus évidente,
qu’il en controle.l'iconicité. Alors que le photographe utilise
pratiquement la réalité elle-meme. Ce n'est pas pour rien qu'én
;eproche souvent a une photographlie de présenter des significations

trés souvent éloignés. des intentions de |’auteur (il),
Restrictivité ne signifie pas non-authenticite. 1l est difriciie de

falre un jugement sur une opération rfonctionnelle surtout si elle

-

i
tait partie intégrante de notre propre fonctionnement cognitir. La -

restrictivite ne signirfie pas une coupure ou un éffritement
abstrait de la réalité. Au contraire pour que la rest;iction de
queil gque ce golt offre du sens, elle exige des Dpé%ations treés
particuliéeres et trés complexes. On ne falt pas gue réduire
inlassablement .la représentation qu’on a de la réalite, on la
réduit a ses dimensions strictes; on élimine 1’excés d'information

(considérant |'excés d'inrformation comme étant un surplus

d’intformation par rapport a un objectif de communication).

Dans le cas dé I'image il ¥y a plusieurs fag¢ons d’é&liminer !’excés

d'information; 'MNuhe trés commune consiste & controler "|'excés"
’ ' .

en ajoutant d'autres signes. Les informations contenues dans les

autres signes apportent des preécisions qui ont pour efret de
restreindre l'information diffuse. Exactement comme une sultgd de
‘\1_ .

mots dagz\une phrase. 0On réduilt la réalité en petites unités, “qu’on

recoupe ensuite en groupes d'unites, Far contre, contrairement aux

—
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mots qui prennent graduellement leur sens en ze constituant en .
phrases, 1'image prend du sens en devenant de moins en.moins
diffuse. Comme s'il s’'agissait d’'un systéme sémiologiqde“

‘ ™~
"soustractif™ plutht qu'un systéme sémiologique "additif”™.

L'effet restrictif de la langue écrite ou parlée se manifeste en
parti, de fagon préalable grace au vocabulaire (dans le
dictionnaire, par exemple, au moment de la definition d’un mot).

N

Alors que pour 1'image, !'effet restrictif doit etre creeé surtout

—

au moment de la production du message, grace/fy"iruchement de

1’ajout d’éléments divers.

Le graphisme (dont le langage de |’image tixe), réussit & partir de
signes divers tljalphabet inclu) & créer des lmages treés complexes
et trés significatives (12). Les dfriches publicitaires par
exemple, démontrent une application optimale de la ?ommunicaFion
par l}image. Adressée a des groupes ~libles populaireg,‘elle fait un
usage pratiquement illimité de toutes rormes de signes, ,regroupant
toutes ies techniques de procédés et de mise en scene
photographiques, exploitant tous les systémes sémiologiques requis.
: , :

La photographie joue un role tout & trait unique dans la
communication, elle a des caractéristiques trés particuliéres. La
photographie apporte des informations plutoct floues, comme la
"réalité”, d'ailleurs. Elle procure une image qui donne 1’apparence
de "neutralité". La photographie semble muette de Sens, sembie ne

pas parler; en somme elle donne une illusion du "fait"™ c’est-a-dire
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qu}ElIE'se rend el le-méme objet de la réalité, comme si elle
existait au meéeme titre que la réalité. LTaspect subjéctif de la
création d'une photographie n'apparait qu’au derniler plan, en
déséquilibre par rappogt.a l"illusion "eobjectivante” qu'elle
procure. Ceci est une caradféristique trés importante qui confére a
la~photogréphie des propriétés particuliéres. Ainsi, les produits
photographiques apparaissent comme des orphelinsg ils-n'ont ras
d'affiliation,ils n'ont pas d'appartenance. En conséquence, et en
raison du statut privilégié dont ils bénéficient, les produits
photographiques son£ trés faciles A manipuler, particuliérement
s'il est possible d’ajouter des éléments (comme un texte,etc.) en

vue d'en altérer le seng ou d'orienter le sens, tout en conservant

1"illusion du "fait". Il ne taut donc pas s’étonner-de la place
que i'image tient aujourd’hui dans nos sociétés. On n’a gu'a
réflechir au pouvoir qhe possede une photo lorsqu'’on |'associe avec

d'autres signes.

Pour augmenter 1a signification d'une image ¢« photo ou autre) on
peut donc ajouter des ingrédients additionnels: texte,

illustration, ou tout autre signe ou caombinaisons de signes. de

fagon & orienter l'information.

11 est intéressant de constater que ia photographie d'une peinture
1 2 .

n'a pas la méme signification que la peinture eile-meme. Le cas

d'une image dans une image, rend compte d’un phéenoméne intéressant:

les glgnifications de 1'image encadree sont récupeéerés par |'image

"cadre". La lecture de ia photo d'une peinture ne porte plus sur le
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contanu de la peinture mais sur le contenu "encadrée™, Selon la
forme de la présentatién le cadre peut etre valorisé au point de

faire oublier complétement le contenu de la peinture.

Ce§3 est vral pour d’autres éléments, comme par exemple un
spouk-titre. Un tableau de ...o00 1’on voit un paysage

étrange, déseriique et froid peut sembler intéressant. iHais on n'a
gu'a imaginer le méme tableau, avec,6le sous-titre sgivant;
“Celui-ci est le dernier tablead de..., il 1'a4 peint tout juste

avant de s'enlever la vie"., Un réalise alors |’'impact des

sgus-titres dans la signification du message.

1l est donc possible d’orienter le sens d’une image qui

-

porte l'jllusion du fait. En somme 11 est possible de

s' approprier |’”image. On peut s'approprier |’image de la reéalite
£

ou s‘appropr{er 1’"image d’une autre image (en reférence a |’'image

dans |'image, ou 1’image dans le montage,etc.). Le concept est

-

dntéressant car non seulement il fait appel au concept de
propriété, mais également & celui d'acquisition de nouveaux droits.

Comme si la chose était la d'avance, puis qu'on la prenait et enfin

/
qu'on en faisait ce qu'on voulait... :

Au cinéma, et partout ailleurs dans le monde audiovisuel, *
I*appropriation , paf le biais d'éléments restrictifs, est

|'opération la plus importante; c'est elle qul donne tout le "sens"

4 la communication (13).
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Un doit insister sur le falt que les éléments qui permetteﬁt
I'appropriation’sont les éléments qui forment le vocabul;ire de
base du langage audiovisuel . On peut dire en principe que tous les
signes quil se pretent a4 une utiiisation sémantique quelconque,
peuvent faife partie-du vocabulaire. Ce qui fait la richesse du
vocabulaire audiovisuel est que celui-ci n'est pas fermé mais
ouvert. Ainsi les modes d’gppropriation de 1'image sont infinis. 11
n'y a aucun dictionnairf pour les restreindre. Bien sur il v a les
combinaisons de signes. "classiques"..dont les significatiops sont
régies par des conventions, mais }} Yy a également d'autres

combinaisons moins bien connues et meme inconnues., et qui peuvent

2tre "comprises'".

Le langage graphiste par exemple, surtout en ce qui conc¢erne la
publicité, bénéficie d'outils modernes gui sont ceonstamment
renouvelés. La création de certains graphiques atteint parfois un

degré de sophistication trés élévé, et n’exige pas pour autant un

degré de sophistication équivalent pour étre compris. Au contraire

3
+

méme, souvent aucun effont n’est nécessaire (14).
LY
. [}
Il vy a donc des modes d'appropriatien trés subtils, gul ne latssent
pas paraitre les mécanismes d'appropriation, mais qui proritent

des effets provogués.

L'expression par |”image permet donc une sorte de "double
manipulation": elle permet la manipulation d’un langage

(élaboration d’'un message), et, chose étonnante, permet également
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*
la manipulation du vocabulaire. Le vocabulaire éetant un bassin de
b

signes relativement infinis, contrairement au vocabulaire d'une

langue conventionnelle.
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LE PLAN ET LA SEQUENCE
Lorsque des images sont présentées successivement, un effet de
mouvement peut etre créé. Dans |'audiovisuel, I"effet de mouvement
apparait grace a un découpage de la réalité en "espace de temps":
|'espace de temps est codée au moment du tournage et est décodée au

moment de la présentation. D'ailleurs en trichant avec le codage et

le décodége on parvient a créer des erfets "d'accéléré" ou de

"ralenti". )

- 1

Lorsqu’il y a mouvément. I"information de |'image qui a

la base est tres difruse, sé trouve compartimentée_puis‘est
présentée de racon l;néaire et succgssive. La signification de
l"image-mouvement porte sur une nouvelle restriction ; plutot
qu'une diffusion instantannée et massive des éléments
significatifs, la ditfusion est périodique et concerne seulement
une partie des éiéments de 1'image. Au niveau de la perception
humaine, [’attention du sujet gui regarde une image—mouvément. se
porte sélectivement vers certains éléments de 1'image et nen plus
vers |'Image entiére. L'image acquiert la proprieté d'etre LISIBLE.
Aspect intéressant, !'image-mouvement est llsible mals impose le
rythme de la lecture et d'une certaine fagon, force la Jecturé

par anticipation.

\H\

En effet I'image-mouvement est pergue comme un événement qui se
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téroule et qui ne sera pas répété. Evénement que !’on doit obsgerver
dans 1'immédiat sous peine d’'étre "raté". La lecture d'une
image-mouvement est comparable & "l'écoute":.si I'"attention n'est

pas immédipte et totale, I*information se perd. ..

Lorsqu'une image-meouvement a un début et une fin, i'image devient
séquentielle. L’'information de |’image se trouve alors contenue

dans ce qu'cﬁ poufrait appéller un segment. Lorsgqu’un segmenf se
trouve enh présence d'autfes-segments, l'unité & la base de la
communicaﬁion devient le segmeht.-D'une certaine tacon, celui-ci
eat comparable au mot dans la mesure ou l’on considére qu’il
s'insére dans l'éqﬁivalent de la phrase: ia séquence. En langage
protessionnelle le segment s’appelle le plan. Dans le plan il ¥y a

+
ce gu'on montre et ce qu'on ne montre pas ( le visible et

1'"invisibie). En giiet le p[an, grace au cadrage, preésente non
seulement ce qui doit etre vu mais aussi ce—~qu’on ne voit pas
\restriction). Certains reéalisateurs regardent au travers d'un trou
tormé par la disposition de leurs mains et en proportion d’un plan,

pour se donner un aper¢u du plan. Ainsi comme dans le cas de

1"image, les eléments du plan sont significatifs grace aux
restrictions qu’ils opérent sur le sujet ou l'objet de la réalite.
Dans '|'élaboratlion d’'un discours audiovisuel!, les fonctions

restrictives relatives au plan difftérent cansidérablement de

celles de !'image. En fait, le plan, étant lui-meme uiﬁ image

A

(image-mouvement ou image séquentielle) posséde déia les

propriétés restrictives de 1'image, et plus encore.
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Le plan permet de presenter les cﬁoées ou les mouvements de

'
fagon discontinue et segmentée; de sorte que chaque segment regoit
une certaine indépendance, permettant ainsi des combinaisons
d'images qu’on ne retrouve pas dans le monde réel. Le plén acquiert
la liberté du mot. 1] peut etre m%s en relief ou combinéd avec
d’autres plans selon des lois d'association précises et
conventionnelles. Avéc un cgrtain découpage de plans on arrive a
donner un brdre et par conséquent créer une syntaxe.
De tous ies arts qui se servené d’im;ges visuelles seul le langage

AV permet la construction d’une réalité comme une phrase disposée

dans le temps.

Souvent dans le monde professionnel le plan est défini comme étant
un segment entre deux collures (edit points). Aussi le plan esat
partola dérini comme é&tant 1’unité minimale du montage. Sans rien
enlever a ces deéefinitions pratiques, disons que le pilan est l'unité
sémantigue fondamentale du récit AV. Le plan n'est pas le seul
porteur de significations; 1l v a entre-~autre la séquence. Mals

c'est le pian qui présente le rapport sémantique le plus rfort.

Par exemple, dans une séquence ou {'on voit deux individus
g'approcher et se serrer la main, l'usage d’un gros plan des mains
signifie I'importance dans le récit qu’on accorde a ce détail et

n'a rien & faire avec la grandeur absolue des mains. En langage AY

I'a grandeur,des objets n’est jamais absolue mals relative aux

41
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autres objets.\Ainsi le champ de vision repreésente toujours une
grandeur constante, que les objets soient rapprochés ou éloignes. A
ce sujet, il est intéressant de rappeller 1"interprétation des

auditeires, au début de 1"histoire du cinéma, lors de ia projection

des prea?Exg gros plans; les gens croyalent qui.]es personnages

.

gtalent présentés "en morceaux”™. Ainsi un gros plan d'une tigure,
gignifialt une tete coupée. [l en était ainsi pour tous les
Tk
>
@léments que 1’on présentait en gros plans.

On peut danc dire que lorsque un plan est en présence d’'autres

plans la lecture des significations porte sur de nouvelles

restrictions. Dans ces circonstances, les signes peuvent signifier

‘autre chosefque ce dont ils.sont le retflet visible. Cecl fait

réaliser 1’importance relative de la convention au niveau du
langage. Ce soqt les conventions qui permettent a l'ensemble des

signes d’etre percu et interprété convenablement.

Le fait par exemple gue le cinéma arrive a presenter des événements’
tragiques entourant la vie d'un personnage, avec la seule aide de
plans disposés en séquence; brisu;eé dans le temps et dans

| ’egpace, changement de i’angle de vue tqui tait passer Je
spectateur de la proximité du personnage a des lieux é&loignés).

Comment ce fait t-il que tout ceci, qui de toute évidence n'a rien

a voir avec la réalité telle qu’elle nous apparait dans la vie, ait

du sens? Comment arrivona-nousg t&éter convenablement le

langage cinématographique
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LES CONVENTI!ONS

Y "~
f ] w
Le principe fondamental de |'écriture audiovisuelle, comme pour
.
tous les autres systémes d'écriture, réside dans l'utilisstion
méthadique des asignes conventionﬁels. Dans ;'écriture AV il n'y a

pas que des signes conventionnels, mais la structure fondamentale
du gysteme d’'éeriture AV, existe principalement grace a4 la présence

de conventions.

Les conventions permeitent de nouveaux genres de restrictions.
Rest?TEflons qui fonctionnent sur la base d'une entente sur
les définitions de certain signes grace auxquelles ces signes
peuvent représenter des choses précises, indépendamment des
ressemblances avec d'autres signes. Les siéﬁes ainsi définis,

offrent des restrictions automatiques de la réalite.

La convention c'est une prescription, une régle, qui définit
exclusivement ie contenu sémantique du signe, ou de |'opération. 11

¥ a des conventions a tous les niveaux de construction du langsge:

le vocabulaire, la syntaxe, la nomenclature, etc.
]
Dans le monde de 1’AV, les conventions revetent des particularites

intéressantes. Prenons le cinéma par exemple. Nous sabons que dans
1'"histoire du cinéma les significatiaons de certainﬁ signes ont fait
1’objet d'un apprentissage. Le jour par exemple ou Griffith

suggéra l'usage des gros plans, les interprétes s'ylopposaient

tortement, argumentant qu’il n'avait pas le droit de les montrer
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"en partie" seulement. Grlffith devalent alors les convainecre que
Mles grog plans" n’avalent pasg pour but de les diminuer
personnel lement, maig bien d'attirer l'attention sur des paints en

particulier.

Y
)

L’apprentissage des conventions est valable également pour les
spectateurs. On se souviendra de {‘effet sur les spectateurs des
premiers.gros plans, mouvements de caméra, pilan de coup; du
montage. le film sonore, la couleur et les effets spéciaux. Gréce
4 la présence de nouveaux signes (dont les effets spéciaux), il
étalt alors possible de creer des situations to%ﬁ a féit
originales. OUn pouvait illustrer des éveéenements magiques,
transporter les spectateurs dans l’espace ou au fond des mers. Ce

gu'on appellait la hagie du cinéma était en rait le pouvolir
illusionniste d’un nouveau et puissant langaée,-issu d’une
comp}éhensian et entente mutuelle dans 1'ucsage de cerfkains

signes. La magie c’est le résultat de l1’ensemble des propriétés du
langagé; créé grace A une entente mutuelle pseullo-inconsciente,

gur la signification des signes (15).

Comme pour |’'apprentissage d’une langqe naturelle, l'identification
dea conventlonz est une opération plus ou moins consciente, et
n'exige.pas d’éffort particullier. ' o

+

e
'

Lez signes zonventionnels sont les éléments "classiques™ du
vocabulaire. lls permettent des restrictions automatiques, grace

auxquel les peut s'établir la base de la communicatian.
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Le vocabulaire c'est la ressource tondamentale de 1'&criture
avudiovisuelle. Mails celul-ci rait 1'objet de'congtantes .

manipulations.

. . -

|
[}

H%gtoriquement. les cinédastes ont imposé des eéléments du

”

vogabulaire au reste du monde. Les conventions cinématographiques 'Hv

»
ont ete rournies progressivement. L’audiovisuel, réunissant les

- \
techni&ues gﬁnématographiques. ;agnétoscopiques et autres, se
trouve dans une‘position privilégiee, mais Ies'éléments du
vocabulaire ne sont pas tous universels et équivoques. 1ls sont
parfols contestés ou rendus désuets par |’usage de nouveauk
éléments.

Le langage AV est construf™ a partir d“é!éﬁents co:fentionnels d
iuocabulaire, mais permeﬁ également d’introduire occas;onellement‘
des éléments nouveaux et de créer en mgﬁé-temps qu'il déferie son
propre langage...

' Y 4
Certains cinéastes vont utiliser une £echnique d’expression
personnelile qui est inconnue a priori, mais qui devient

A

eventuel lement ceompréhensible.

Les différences gque |'on observe aujourd’hui concernant difrérents
genres, europ%en, américain ,nouvelle vague, etc, sont ni plus ni
t

moins des dia(ectes issus des disparités culturelles nationales et

régionales. Dghs cette perspective on peut également considérer le
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cinéma d'auteur, comme un simple phénoméne idiolecte.
La possibilité pour un auteur de manipyler le vocabulaire engendre

une problématique nouvellie: comment un langage nouveau ou

différent, peut-il étre significatif pour les spectateurs 7

k-
.

Iy

S—



ESTHETISME ET SEMANTI S

A mon avis, la présence répétitive de signes et opérations est un
des facteurs qui permet au téléspectat;ur d’appqﬁndré un langage en
mgme temps qu'il én fait la lecture. L'effet repetitif de‘certains
eléments, iorsﬁu'ajouté a J'expérience gquotidienne du.spectateur.

vient créer des attentes. Lorsque celles-ci sant atteirites eiles

confirment et justifient la présence et l'usage des nouveux signes
ou de nouvelies opérations qul prennent alors l’aspect
de conventions temporaires . Elles sont temporaires parce qu'elles

sont significatives seulement déns le cadre du contexte particuller

1

de la présentation. .

-
-
-~

Cet aspect de la communication concerne le roie des familiarités

.

des signes pour la compréhension des messages. On reconnait

1'importance de l'analogie pour la compréhension sémantique du

¥

signe et de l'obijet; la régularite de certains signes psut |es
s

rendre rfamilliers et par conseéquent significatifs.

;
fj

.

Une autre tendance, celle de la rupture dés elements, coficerne

I'ajout dréléments ou de signes nOQVeaqx dans |a~séguwence, qui ne

gont pas signirficatirs. Ces élémenés bouleVE{ t quelque peu-.les

eléments repétitifs de la séquence sans ponur autant les détrulre
o .

(coexistance). [ls bouleversent en certains points le systémg

d'attente établi du spectateur mais ne nuisent pas a l=a

compréhension.
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Les éléments répétitifs se caracterisgent par la wvaleur

gsémantique qu'ils acquiérent, alors que les &léments nouveaux, que

1"on pourrait qualifier de " destins" (dans le sens que leur

-

présence est imprévue), se cAractérisent surtout par leur valeur

. o
t *aucune valeur sémantique.

esthétique et n'ont pratiquem
L’esthétisme c'est la manifestation d’une option, un choix, qui

n'est pas logiquement forcé d'avoir lieu. A |'opposé du signe

répétitif, il apparagt comme une rupture dans le mécanisme du

iangage. 11 peut méme etre la transgression d'une attente. Un
ordinateur.n‘est pas capable de produire de l'esthetique parce

qu'il se consacre exclusivement a la logique du traitement des

données; il n‘est'Ras capable de produire des irregularités, 11

n’'est pas capable de oksir autrgment que de facon programmée.
"

Dans une séquence AV, certaing spectateurs vont percevolr des

’
<

-
irrégularités, la ou il n'y en a pas. Pour eux ces irrégularités

LA

seront peut~Etré percues comme!facteur d'esthétisme. L'inverse

est possible également; certaines irrégularités peuvent apparaitre
significatives ef non esthétiques pﬁur un spectateur gul aura
expérimenté plusieurs projections. La question d’esthéetisme est
relative a4 l’expérience et au vocabulaire de chacun. élle est donc
relige a la dimension culturelle gt par conséquent peut-etre

historiquement donnée (passage d’'une mode,etc.).

A notre avis "signification" et "esthétisme" s’'assemblent mais ne
ce ressemblent pas (comme dirait le proverbe)., L'esthétisme n'es=st

pas sans significations. Les significations issues de.
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eansidératidna eathétiques évoluent dans un champ gémantiguel autre
et indépen@ant dé celui du message Dbjectif. Comme si |'écriture
étalt un doubl% phénoméne. D'une part l'écri?ure objective c'est-a-
dire l'écriture qui concerne l’usage objectir du langage dans le
respect des régles et conventions: D'’autre part |l'écriture
subjective qui ;éuéle les gouts, les intérets et le skxle
pefsonnel...

<
Une image ne peut pas etre complétement aesthétique puisgqu'elle

tait touiours l’'objiet d'un choix ou d”une manipulation subjective

guelcongque. L'esthétisme est une ca er.istijgue propre a la
manipulation humaiﬁe; elle est un jugement sé\\li‘jﬁplité de
l'"intervention. La communica{ion humaine est & la ftois "sémantique"
et "esthétique", puisqu'elile est humaine. Seuls -ies

langage-machines peuvent étre considerés exclusivement sémantiques.

En principe une photo n’est pas esthétique dans son contenu. Elie
eat esthétique ‘grace aux éléments qui la délimitent. Le racteur de
i'esthétisme, c'est le choix du photographe: sujet, cadrage, angle,
graln, éclairage, composition etec.

8 —"////
fne image figurative est donc potentie]]emgpt plus esthétigue

qu'une photo. Flua 1l y a de figurativité, plus il y a de

restriction de la realité, plus 1'image est potentielliement
nesthetique". )
Mais l'esthétisme se situe t-il toujours a |’oppoasé du ‘

* 7
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sémantisme, puisqu’'un signe figuratif qul est hautement

-

significatif peut aussi bien etre esthéiique?

Disons gue l'esthétiﬁue en tant que jugement subjectif chezlle
téléspecéateur est suscité grace a des irrégularites dans-la
lecture, au nib?au de la cons£Tuction objective du me§éage,
toriginalité, création). Et dans un signe figuratit il y a toujours
des éléments irrégulier; ou,'si i'on veut,-des éléments

!
clandes'ins: Et ce sont ces éléments, parmi d’autres, qui n'ont

~

pas de signirications intrinseéeques et qui auraient pu etre

présentés d'une autre fagon. fis apparaisseqt Tomme un choix ou une
option de i'auteur.

L*écriture par exemple permet- A 1'écrivain une multitude\de chbix

au niveau- de la syntaxe, lesquelg'seront jugés «non pas le langage

lul-méme) . Les langages en tant que systémes sont donc

aesthétiques, seul 1'usage des langages peut etre esthétique.

- .

Les vocabulaires ne sont pas esthétiques, pas plus que ne le sont
'lgs signes conventionnels. Certains éléments du vocabulaire ‘ou
signes. peuvent l’étre, mais ils le sont grace aux eléments

clandestins qui les composent. .

i
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LANGAGE PLURI-DISCIFLINAIRE
}

Une autre particular#?é?imqutante du langage AV, est l;usage de
blusieurs langages dans un méme langage.
Npué avons vu que le iangage‘est un systéme sémiotidue ordonnancé
de communication dont Je signe e?t I'élément central. Ce dernier
peut %e caé?ctérlser selon son degré d‘iconicfgéz ce qui lui

. "' .
permet ;;\ée qualirfier de conventionnel ou de riguratir. On
apprend également gqu’un signe conventionnel peut etre utilisé de
}acon figurative (et vice-versa). Les propriétés que revet la
communication sont donc indépendantes des propriétés des signes et
du vocabulaire & la base. L'assemblage en séquences permet une
communication trés riche et trés complexe mais dont le résultat
tinal devient relativeaent distant de la significdation indépendante
et particuliére qE chaque signe. La syntaxe est une opération qui
permet d’orienter les significations en des directions
indeperidantes voire méme opposées aux directions "naturelles" des
signes. L'appropriation des signes et leur disposition en une
succesgsion de =zegment-plans permet la dérivation des significations
en des-férmes)pratiquement infinies (appropriation des signes
versus manipulation sémantiques. Mais la richesse et les
possibilités syntaxiques n'ont d'égal que la richesse des

diftérents Idﬁgages que |'AV permet d’utiliser simultanément.

-

En etfet une caractéristique trés importante du langage AV est

>
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qu’il utilise d’autres langages. Aux prdpriétés langaglérea de
l1"image et du son s'ajoutent celles reliées a4 |’interprétation, 2
\

la mise en scéne, & l'animation, au langage naturel parlé ou écrit,

au langage du corps {dont le langage facial), et méhg*& une

letitude de sys£émes et de sousTSystémes sémantiques qui ajoutent
a la communica£ion des attributs souvent méconnus et clandestins;
les gestes, vetements, ambiance. etc. (161,

Le langage AV doit sa richesse é la vériété des sous-langages qu'il
utilise. On n'a qu'a réflechir a l'exercice.pénible qﬁe suggére
I1*idée ée répertorier toutes les unités significatives a4 tous les
niveaux de langage contenus déns Une seulé sgquence. Le.travail

est inimaginablement laborieux. :
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LE MONTAGE; L'APPROPRIATION TOTALE DES SIGNIFICATIONS

[y

Nous avons vu que dans l'écriture audiavisuelle, l'approp;%ation

-par le bials de lI'usage d'élements restrictifs, eét l’opération.la
plus importante. En fait [’'objectif premier de l'écriture par

i’image est l’apprbpriation de 1’'image.

E

Pour arriver A cette appropriation, !e communicateur doit réduire

1'"information essentiellement diffuse, & des dimensions strictes.

'l'

Premiérement, facé au message qu'il doit communigquer, le

’

N

communicateur ne peut pas tout dire et tout montrer; il doit

recourir & des restrictions dans le temps et dans |’espace.

Deuxiémement, pour raconter, il dolt suivre un cours d’'action, un
4

developpement ou un mouvement, de fagon 2 orienter l'attention sur

les informations pertinantes. Enfin, troisiémement, pour

introdulre, preparer ou Initier a l’action choisie, il doit
utiliser des signes précis pour réduire I|'information diffuse de

I’image a |'essentiel.

Ces trois objectifs répondent & un besoin de reéduire

|'information sur trois plans. Et ceux-ci, correspondent aux
propriétés respectives de ['image du plan et du montage. En etfet
1'image posséde sa fagon propre de réduire |'information.

Ce que le montage. par exemple, parvient & faire également, mais a
un autre niveau., En fait chacun de ces éléments posséde son propre
niveau d'écriture. L'articulation des trpls niveaux d'écriture

ttrols modes d’'opérations restrictives), permet une lecture
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Ctridimentionnelle du message audiovisuel.

Par‘rapport‘a 1'image fixe, nous avons vu que {a siénification de
1"image-mouvement portait sur une nouvelle restriction: plutbt
qu'une diffusion instantannée et massive des-éléments
significatirs, la diffusion eét périodique et concerne seulement

une partie des éléments de ['image. Au niviiyfde fa perception

humaine, l'attention du sujet qui regarde une image-mouvement, se
porte sélectivement vers certains élements de 1'image et non plus
vers |'image entiérg. L’'image acquiert la proﬁriété d'etre

E

LISIBLE". Ur, c&;te.propriété cancerne ce qu'on. peut appeler ls
ligibiiité horizontale ,et est rendue possibl? grace a |'image

séqpentielle. dont le plan. L'image fixe n'a pas dette proprlete.

Fourtant i1'image fixe est lisible elle aussi (langage grapﬁique et

photographigue). mais elle 1'est verticalement

2+

3

Aspect intéressant: si on’ponsidére que les propriletes sémantigues
de 1'image fixe permettent une lecture verticale de |’image (amas

d?’information), 1'image-mouvement, pour sa part, Lst lisible a la
~
fols horizontalement et a la fois verticalement (2tant formee

d!'images, elle aussi). Mails ia lecture horizontale est fondamentale

car l'image-mouvement impose le rythme de la lecture.

Dans le plan, la fonction de restrictivité ne se limite pas a ce
qui concerne les éléments du langage fixe; c'est-a-dire la lecture

verticale. Le plan beénéficie d'un ajout *‘considérable: un élément

.

tempore! nouveau: l’action-mouvement . En effet le role fondamental

[~
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du plan consiste & suivre une action . En principe cela se fait de
3
facon restrictive, sans montrer tout le contexte de l*action, mais

gn montrant l'essentiel. Par le plan, on oriente |’attention de

fagon seélective, soit sur uﬁ“geste solit sur un détail. Meme si le

plan s'arréte sur un objet fixe, il s'insére toujours dans un ' g
contexte d'action-mouvement. Cela confére au plan des éléments

»

restrictifs additionnels.

Lq;squ’up pPlan est en présence d’autres plans, un autre découpage
‘dans le temps s’effectue. Cette foig il ne concegne plus-une action
ou .un mouvement partiqulief. Il concerne un découpage spacial et
temporei qui se situe a une autre échelle. Graée au montage, les
significations de chague blan indépendant sont récupérées et
réinterprétées dans un contexte plus global (la séquénce) qui, a
son tour, peut‘étre réinterprétée dans un autfe contexte, et ainsi
de suite; De cette racon; le montage permet'de présenter dés
événeaents'de'fa¢on discontinue et segmentée dans le teﬁps et dans
1’espace. 1l y a la une lecture horizontale de deuxieme type, qu’on

pourrait appeler lecture perpendiculaire

Le langage audiovisuel permettrait donc une lecture v
tridimensionnelie. D'une part il y a ia lecture verticale, rendue
poésible grace a ia présence des elements restrictifs de base de
['image (le cadrage, l'éélairage, le décor, etc.). D:autre part il
.y a la lecturerhorizonta!e gont les restrictions concernent le

suivi de l'action (movvements du sujet, mouvements de la caméra,
]
L
- , .

mise en scéne, interprétation et le son d’'ambiance). Enfin {1 y a
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la lecture perpendiculalre qui conziste & situer l’'action dana le
temps et |'gspace et dont les r;strictions congsigtent entre autres
& réduire la pébiode de temps ol se déﬂoule !'"ensemble du sujet (le
montagg permet de ne pas touf montrer du sujet mais de ;éduire a

|'essentiel) et dont les éléments de vocabulaire sont: le fondu,

les volets, la musique et les eftets spéciaux.
- -‘_§
Voici, schématiquement, les propriétes de l"image, du plan et du

moentage et leur vocabulaire:

-PROFPRIETES GENERALES DE L' IMAGE:
.«

LECTURE VERTICALE; consiste a initier 1’'action

-les restrictions qui lul donnent un sens ont pour foﬁction

de réduire 1’'information diffuse a des dimensions strictes.

Vocabulaire: cadrage,n©clairage, «détails fixes du decor,etc...

-PROPRIETES DU PLAN:
LECTURE HORIZONTALE; consiste a suivre l'action
-Les restrictions qui luit donnent un sens ont pour fonction

t

de faire volr et de suivre une ligne d'action précise plutot
4

que toutes les lignes d'action possibles.

»
v

-

/

Vocabutaire: Mouvements du sujet, mouv ents de 1a caméra,

zooms, décor, vivant,- iance, son d'amblance et
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dialogues, interprétation, etc. A

-PROPRIETES DU MONTAGE:

LECTURE FERPENDICULAIRE: consiste A situer 1'action
-Les restrictions qui iui donnent un sens ont pour fonction
de limiter le dééoulement de l'histoire dans le temps
et dans |’'espace de sorte que les durées réelles et les

endroits réeis soient réduits.

Vocabulaire: Coupes, volets, fondus, fondu-enchainees,
etfets spéciaux, musique, etec.

LY

Note: Les nivezaux de . lecture ne sont pas {ndépendants les uns des

-

autres. lls s’intégrent dans la structure globaie du langage.
Cette grille gu’'on pourrait appeler la structure théorique des
modes d’appropriation de 1’image AV, pourrait bien avoir des
conséquences pratiques sur la fagon de produire de |'audlovisuel.
Au mqntgge par ‘exemple, en concentrant |’effort pour une ecriture
typiauement audiovisuelle et non pas litteraire: en exergant un
montagé dans lequel la réduction de 1'informztion & des dimensioﬁs
strictes serait la préocchation‘dominante. Ce guil permettralt une
approche totalement différente. Car plutot qu'exécuter un moﬁiage
additif y on adopterait le montage soustrictif . Cette méthode

sousériptive seralt peut-etre utile, notamment 4 la pré-production,

4 1'etape du découpage tedhnique. On sait que le découpage

-
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technique est.un'document de travall, une sorte de bhande dessinée
qui sert de guide & 1’équipe de -production, et qui permet la
traduction du scénafio en langagelaudiovisuel. Or, c'est )
prééisément a cette‘étape qu’'on .doit considérer les propriéetés
relatives de chague langage. A mon avis, & ce moment la, il est
important de reconnaitre.que |"expression audiovisuelle est

différente de l’expression litteraire.

L'audiovisuel est.un langage qui utilise d'autreé langagés et qui
Tait usage -de signes conventiqnpels et figuratits, dont le
répertoire du vocabulaire esgiinffﬁi plutot que ferme, et dont la
lectu?ﬁ est tridimeﬁsionnelle et, surtout, fondamentalement

gougtrictive

LL'audiovisuel est un langage trés complet. [l y a d'abord la
richesse préalable des signes (vocabulaire ouvert, et
mutti-langagier) et {1 ¥y a la richese inhérente a4 la combinaison

de ceux-ci en des formes syntaxiques quasi inrfinies.

Ce qui’est fascinant avec les langages, c’est la créativite et
1'"inventivité exigée par 1’usage. Méme un langage trés
conventionnel comme la langue écrite par exemple qui .est ni plus ni
moins une‘cqnstruction limitée et artificielle de signes opérants
et opérés, permet & l'@tre humain de créer des situations que seul
le langage peut limiter; on n’a qu'a 'imaginer un langage "total"
qui utiiise & son gré tous les langages existanta. Le potentiel

expressif est immense.
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La manipulation‘d'une langue est un ar£.lQuoi de plus caractérisant
de |’easpéce humaine qué les capa;ités langagieres (dont les
capacites cognitives). Un serait meme tenté de prétendre qu’a la
base de toute actisn sociale se trouventwdes motits langagiers.
Peut-gtre ﬁéme qu’a la base de . toute pensée se trouvent des motifrs

langagliers, le cerveau étant lui-meme en communication avec le

COrps.
; .



B L' USAGE DU LANGAGE AUDIOVISUEL A LA TELEVISION

La télédirfusion est un phénoméne social trés comﬁlexe. Dans ce
travai! nous n'avons pas la prétention, ni l'intention, de cerner
et d'exposer les théorjes.générales des communications de masse.
Notre prbpos est plutot d’examiner le traitement de |'audiovisuel a
la talévision. L'objectir du premier chapitre efait dekeorner dans
—d
la ﬁesure du possible les particulariteés de ce qu’on peut appeler
le langage AV. Dans ce deuxiéme chapitre noug examinons ce qu'il

advient de t'AY {orsqu’il passe dans les mains d'un diffuseur...

Dans le milieu audiovisuel\gn considére généralement deux aspects
\ .

du message qui correspondent & deux poles d’attitudes qu’un R

individu ou un groupe d’individus peuvent prendre face a 1"AV: 11

v a ia contemplation , qui concerne |’aspect estheéetique du message
et-ir ¥ a'L’action physigue ou megtale qui concerne |’aspect
semantique du méssage. Les ppofessionnels croient que les deux
aspects sont compiémentaiyes et qutil ne doit pas etre guestion de
néglige; 1Tun ou l’auﬁre. Mais malgreée tout, il semble gqu’'on ne
saisi£ pas tres bilien le role de cEacun. De plus, souvent on cenfond
esthétisme- avec "contenant"'ét sémantisme avec "contenu". Ainsi
pour certains, |'amélioration du contenant d'une eémission signitie
"ajquter un brin d'esthétisme"” alors que pour d’autres cela
signifie "changer le contexte de la préséntation". Bien sur malgre

la confusion les producteurs d'emissions télévisuelles se scouclient

de la présentation et investissent des sommes considérables dans
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des équipements destinés a tournir un attrayant emballege
(générateur d'erfets, etc.). Mais en général la "présentation®
semble apparaitre & }eurs yeux comme un mal necessaire, ou un’
caprice des communications modernes. Un admet que ies rformes de ia
prégentation sont Iimportantes mais oﬁ ne sait pas pour quelles
raisons et on ne réalise pas vraiment le role et l’imﬁact qu'el les
ont sur l'auditoire (17).’ ‘

-

Noue crovons que traditionnellement beaucoup d'efrorts ont été

: s
consacreés a 1'étude des contenus d’'émissions (l'aspect dénotatir du
prodult audiovisuel,. Dans ce travail nous voudrions nous

concentrer sur les contenants ou si ['on veut "“les formes de 1a

présentatiaon®.

Le rale des éléments connotatifs dans les commuql;ations
télévisuelies préoccupe dé plus en plus. Jadis, ce domaine?
d’analyse était réserveée aux agencesrde publiciteée et aux grands
réseaux. Aujourd’hui, les grands reseaux sont continuellement & ta
recherche de "formules" d’émission qui puissent leur assurer la
plus grande cote de participation de l'auditaire. Le plus
intéressant est gque dans ce domaine.‘maigré toftes sort?s de
techniques nouvelles (tests variés avec émissions pllotes) le
succés d’'une émiss;on demeure.relativement imprévisible. Chez les
grands télédiftuseurs les experts considérent encore |’'expérience
et le "tlair" comme principaux critéres permettant de juger la

viabilité d’un projet d’émission ¢18). Ainsi Jés éléments cleés du

succés d'une émission demeurent encore en ce jour, un}mystére. Mais
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" laraqu’on examine de prés certaines émissions a succes (19), tel

|"amission "The Wheel of Fortune™ (20) on est trés tente

d'attribuer le gsuccés a d'autres phénomeénes que ceux ﬁui

sont traditionnellemént connus et étudies.

Dans cette deuxiéme partie on tente d’'examiner ces phénomenes. On
tente de savoir, d'abord au niveau de la "fabrication" des
messages, quels sont les éléments "caracteristigues” de

i'utilisation du langage audiovisuel a la telévision. Par guelles

procedures ou stratégies, avec quels moyens, et en mettant

|'emphase sur quels éléments du langage AV, la télévision
parvient-elle A& & ses trins. Ensuite au niveau "psycho-sociologique"

. ) ) a»
comment peut-on expliguer gqu'un tel usage "teélévisuel™ du langage
audio-visuel améne les résultats gqu’'on connaity

Il va sans dire que dans le contexte de cette discusslion, la
problématiqug du role social de Ia téiédiffusion ser; aprement
discutée. Vraisemblablement ce qui fait 1'objet de discussions
concerne non pas\la distribution mais plutot la tabrication ou le
mode de fabrication du produit télévisuel. On sait que ie role du
telédiffuseur atfecte grandement le produit telévisuel mais il ne
s
nous intéresse gue dané la meéﬁre ou il af{ecte le mode ge

fabrication du produit visuel . Ainsi, dans cette perspective,.

seulement certains aspects de la télédiffusion seront discutés...

Disons que fondamentalement la télédifrfusion est une forme de

: . : : Lo :
communication a sens unique, dirigée vers une masse d’'individus. Lz
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dirfrficulté de la commﬁnication réside principalement dang la
composition plus ou moinskhétérogéne du récepteur ¢(la masse). []
n'est pas facilte d’attirer l'attention d'un vagste public qui
regro;pé une varieté d’intérets et qui a des Déplacements
imprevisibles.

J
il y a dans le monde des réseaux subventionnés par 1’Etat
qui dépendenL mrins des intéréts privés du marche. Mais il vy a
bien peu de réseaux qui puissent se permetire d'adresser les
programmations a des publics excessivement rractionnes et
spécialises. Les granas réseaux visent des cibles variess en
fonction'de la disponibilite des auditoires et en ronction des
objéctifs. li st admis en géneral qu'aux heures de pointe les
difruseurs ocientent le; emissions en ronction des trais généraux
de la popuiation. Dans ces conditians, meme les réseaux publiques
qui ont des mandats particuliers, doivent jusqu’a un certain point
respecter les gouts et les intérets popuiaires (qui peut se payer

le luxe de mettre en place des ressources couteuses pour établir

une communication avec un groupe rédult? ).

h
L
Du point de vue de la ftabrication il est important de réaliser que

&
chaque produit audiovisuel correspond a2 une cible et répond & une

"commande" d'un promoteur quelconque t(les produits TV sont faits

sur mesure). En conséquence les objectifs “e communication sant en

général rixés par les promoteurs etsou les commanditaires.

Dans ce travail on s'intéresse 4 ces individus dans la mesure ou
{
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les contingences qu'ils rencontrent se retrouvent dana le travatll
du réalisateur. Il y a des gens qui s'occupent de. la programmatioﬁ

et il v en a d'autres qui s'occupent de la tabrication. -Nousg rfous
¢ ) Y

intéreasons & ceux qui rabriquent et nous examirferons, dans jeur
contexte de travail. gquels sont les outils sémantiques a leur

disposition et quel est l’impact réel gue ceux-ci ont sur la

population. *
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"CONTENU/CONTENANT

Une notion qul est partfols déroutanpe eat celle de contenu-
contenant. En effet dans le monde AV on tente socuvent de tfalire la
différence entre le message et son‘envéloppe. Partfois on réféere a
l’enveloppe en parlant dé !'onde porteuse ou dy ﬁédium de
communication. Parfols il s'agit piutot d'une tormule de .

résentation: un segment ou un Y"show" dans lequel des choses sont
preg g 9

continues tinformations ou autres).

La notion de contenuscontenant démontre un besain d'iilustrer et de
distinguér les Frontiéres entre les dirférents niveaux de langages
et entre les dirrérents genres. Dans une nouvel;e téiévisée par

éﬁemple. leég proressionnels considérent souvent le "contenu'" comme

etant la somme des informattons tormelies contenues dans la

nouveile alors que le "gbntenant" concerne la somme des éléments

audiovisuels (les images, les tableaux, la présence du journaliste,
gtc.). Cette définition| "pratique” n'est pas sans fondement. Voyons
pourguoi. Nous avons vul\que dans le langage AV , i}l y & deux

sortes de signes: les signes rfiguratirs et les signes

conventionnels. Outre le/degré d'iconicite respectir de chaque
Pt

sorte de signe, il apparnait que pour |’'audiovisuel, la facon dont
les signes sont présenté ten extensian ou en TOmpréhensionJ revet
une certaine importance au kiveau du role sémantique gqu’ +Ts sont
appellés & jouer. En eftet, l8s signes sont toujours prééentés a

partir de deux inérédients de base: les eléments dénotatifs et les
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nts connotatifa. Pour les besoins particullers de i’analyse

consibdérons les définitions suivantes:
[

. Y

La dénotation est l’Dpératién par lagquelle on arrive A donner une
signification a quelque chose, en la renvoyant a une réalité#//
univoque .C'est uné désignation Ear eXxtension sur 1aqu€lle les
significations font l‘objetra;unanimité (au moins en principe). Les
élémenfa dénotatits d’un signe par exemple concernent les
caractéres univogues de 1'obiet gqu'ilwreprésente. Far opposition,
la connotation est l'opération par laquellé on arrive 3 donner un
sens particulier a quelque‘chose. selon la situation ou selon le
contexte, en dehors de la realité éqgivoque .Elle cmrée un sens
particulier gui s'ajopte au sens ordinaire. Les éléments
connatatira d'un signe par exemple éoncerﬁent non seulement les
-
caractéres univoques, de !'objet mals surtout l'ensemble des
caractéres et®proprietés de |’objet. Far coniéquent. la connotation
fait appel & des considérations plus subjectives. Four les tins
particuiiéres de cette analyse, nous considerons que la structure
connotative du message AY cencerne l'aspéct esthétique de la
communication t(con@fruction subjective) et gue lé structure
dénotacive, par contre, concerne |'aspect sémantique du message.
Les &léments connotatifs du langage audiovisuel a la télévision
éont par exemple, les caractéristiques et la personnalité de
|'animateur ou ia disposition d’un graphique dans le cadrage. En
tait, ce sont les. élements qui ont une signification dans le

message mais une signification plutot contextuelle, qui ne renvoie

pas a des regles forme! les et éguivoques de construction mais a des
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considerationa plus profondément humaines et soclales (l'esth&étisme
L}

qu'on a défini comme étant le propre d'un jugement de valeur ou

d’un choix de valeur, y occupe donc une grande place).

)
Certains usages de |'audiovisuel portent beaucoup plus a la

connotation qu'a la denotation (la dramatisation est trés

-

connotative alors que |'actuallté télévisée 1’est beaucoup moins).
Mais l'ensemble des éiéments du vocabulaire audiovisuel (gui

-
regroupent comme nous |'avons vu, un ensemble ouvert de signes)

a ‘une portée treées connotative par rapport au vocabulalire des
langues naturelles. Les signes rfiguratirs de udiovisuel saont
beaucoup pius contextuels que conventiqnﬁels alors que les langues
ecrites sont formées de signes conﬁentionnels.tout a rait
univoques. ‘ . ‘ r

t

Ainsi nous nous permettons de considerer dans le cas particulier de

|"audiovisuel, que la présentation connotative constitue en général
Q :

ce qu'on appelle "le contenant™ alors que ia présentation \\\

dénotative constitue "le contenu” lorsqu’il s'agit d'un genre donné

tict 1l pourrait s’agir du documentaire par exemple). Cependant
cette "généralisation" doit s'accompagner d’une restriction: Les
contenants ne doivent pas etre considérés comme des entigés
;trictement "esthétiques™. Bien au contraire, ce qu'on appelle "les
contenants” regroupe un ensemble de signes qui, souvent, sont trés

riches en significations formelles et conventionnelles.

La distinction est valable notamment pour établir la différence
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sémantique entre le texte "Ju" et le role des images et autres
signes du produit audiovisuel. C’est une distinction pratique mais
graséiére. pulsgue 1'on sait que, inversement, |’'image dispose

elle-méme de son propre langage et de ses propres elements

dénotatifs.
g

.

D'autre part, on sait que |'utilisation de textes avec les images
permet de rendre plus univoque i'interprétation des messages. A la
téléviaion on ne s'étonnera pas de découvrir {'importance qu'on

accorde a4 la parole et au texte. La télévision gul se wveut
ggaentiel lemant Iinrtormative (217, donne ainsi l'apparence de
privilégier la presentation dénotative issue de la parole, malgre

{'existance massive d’autres éléments. Nous disons bien "apparence"

. . L“‘-
parce gque il n’'est pas du tout certain que ce qul attire ie
téléspectateur, meme dans le cas d’un bulletin de nouvelles

-
télévisé (fortement dénotatif), soit de ['ordre de la dénotation.

Ce qui pose le probléme suivant: la quantité reéeciproque
d'ingrédients dénotatits e£ connotatiis (le dosage) semble avolir
une éertaine importance au niveau de |'intéret gque peut sﬁsciter pn'
produit audiovisuei. On pourrait méme croire que l'intéfet est
suscité principalement bar tous les éléments qul ne sont pas
dénotatifs: tous les élements extérieurs!(22) D'ailleurs la |
dénotation Lingrédient principal des présentations didactiques)
n'intéresse personne a priori. 81 on s'intéresse & 1'inrormation,
c'est dans le cadre d'un contexte trés particulier. Le cadre d'une
création csctciale d'un begoin de s'intformer par exemple. |1 y a dans

les messages des éléments extérieurs a la dénotation qui revoient
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les significaglons a des niveaux extra-langagiera: c'est-a-dire qui
ne concernent\plus la communication comme telle mais plutot -les

¥
dispositions ps¥cho-sociales du téléspectateur. Parfols ces

dispositions sonmt trés fondamentales voire meme universelles.

.

-

%&us croyons que les éléments élés autres que ceux denctatirs sont
ies éléments gconnotatirs, qui.jouent un role opératoiré&trés
important et gui portent les significations & des niveaux varieés.
Leg éléments connotatirfs apparaissent comme des conduits de
significations gui peuvent porter trés loin a l'intérieur ou &
l'extérieur du langage. Mais contrairement aux éléments dénotatirs
du langage ils ne sont pas toujours prescrits. Partois leur
.présen;e est cléndestine et ne fait pas 1'abjet d'un calcul
i#?ellectuel \subjectivité. esthétisme et accidénts ).

Quelles sont donc ces autres éléments, et quels_rcles jouent-ils

dans la signification des messages?



58

L*EFFET DE L'ANIMATEUR SUR LA COMMUNICATION

lllne falt ﬁés de doute que la présence d’'un texte ou de la parole
contribue de fécon concréte 4 la présentation dénotative téia-
boration du contenu des messages). Cependant {3_présence de
~l'animateur n’est pas relige a des caracteristiques denotatives.
Elle n'g pas une incidence directe sur la éignificatioﬁ du contenu
du message. Elle joue un role trés'imp;ﬂiant dans fa communication:
elle joue un role connotatif. C'est-a-dire qu’'elle fournit des
significations supplémentaires gqui s’ajoutent aux signitications

\

igsues du contenu formel du message. (Ces significations_peuvdnt

étre fortes ad point de déformer ou d'annuler les significations du

contenu.

\‘E—w

Ajoutons que la télévision utilise fréquemment "le texte" en guise
de "fil conducteur" pour assurer la présentation dénotative et gue
la télévigion utilise fréquemment "l’animation" en guise de "til

conducteur"” pour assurer ia preéesentation connotatiﬂﬁT‘J

L]
Le roie de 1’animateur est souvent considéré comme étant !
essentiel iement pédagogique. On se sert de |'animateur pour guider,
TN e
orienter, amuser, etc... Un peu comme pour assurer le contact du
professeur ou du conférencier ou de l'acteur dansg certalns cag.
Pourtant, on reconnait également les inconvénients que procure

1" idée de "personnifier" ia présentation des informations; souvent,

la présentation finit par devenir démagogique.
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)

Historiquement, la présence de !’'animateur reléve davantage du
domaine de |'amusement ou de la démagogie, que du domaine de

I'information. La tradition scientifique veut que la transmission

.
du savoir se base essentiel lement su; l1'écrit. Jadis, meme le
jaurnalisme s'appuyait sur\l'écrit, lés autres formes de
présentation appartenaienl au domaine des arts. UOr depuis
1’"invention de la radio, 1l ensest autrement. Aujourd'hul le
journalismé glectronique par rapport au journalisme écrit, permet
non seulement & {’'information d’etre transmise, mais lui permet
également d'étre présentée QanS‘un'contexte différent.

"

Un sait que les caractéristiques de la présentation humaine ont une

inecidence sur ia communication (ils constituent un langage bien

T
e ——— S

- euxs. La pérspnnalité. le timbre de la voix, E&tc., sont des

‘ AS
&éléments suscepgﬁbles tout au moins, de susciter |'attention.

s

s 4

Dans un bulletin de nouvelles, la forte personnalité de
I'animateur, ajoute a'la crédibilite de |'émission: au point ou

les nouvelles apparaissent etre sous sa responsabilité. Or il en
est autrement; on sait que la production d'urn bulietin de nouvelles
gst assurée par toute une équipe; le bulletin national peut
impliquer une centaine de personnes. Le role de i'animateur est
donc de "médiatiser” le travail de tout ce monde. 11 luil-donne une
personnalité, une couleur. 1] fournit au public une référence
humaine laquelle peut donner une impression d'"accessibilité" ou

de "contact privilégié*: Pour l’auditoire il s’agit alors d’'un
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Qontact‘priviiégié avec un personnage‘qui représente l'actualité,
Qgi de nous tous, n’appréciéréit pas d'etre en ligne direc?e avec
1’actualité? Qui d'entre noué} n’appréciefait pas "posséder"™ son’
propre jourﬁaliste, qul s’occupe de s'in%ormer a noire piace et de
nous resumer l'esséntiel de ce quilce‘passe dans le monde? C'est ce
~ que nous suggérent les nouvelles teélévisées., grace au rapprochement

u'elles nods permettent de faiire avec |’animateur...
q

La présence de |'animateur, récontorte l’'auditoire. Elle lui permet
de s'approcher, voire meme de &'identifier. au processus de

fabrication d*'images qui, fondamentalemeni. est trés {mpersonnel.

L4

Elle permet un contact personnalisé avec une realité fabriquee,
avec un jeu ou avéc un événement: qul permet un rapprochement du
mand%; Malheursusement, souvent. ce contac?spersonnalisé masque la
véritable nature du produit. A la télévision les élements
connotatirsﬂ?u langage permettent la création de tédﬁes sortes
'd'illusions: illusion de tait, illusion de pouvoir., itllusion de
grandeur, etc... Nous savons que toute image photographique .porte
en elle une certaine illusion de tait. nous savans éga}ement gque la
d%aposition d’un studia et d'un décor du plateau d'un bulletin de
nouvelles (avec des moniteurs disposes en arriére plan'et des
horioges reprégentant les fuseaux horaires), tournit a 1’auditoire
une impression de controle et de pouvoir. La fenetre electronique
qui permef d!'insérer toutes sortes d’'images y compris 1'image d'un
. =
interlocuteur gqui peut etre n'importe ou, ajoute egalement 2

"]*apparence" et au "role social” de la presentation. Nul doute

gu'il s'agit !4 d'illusions et nul doute gqu'on tente d'explolter

L
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id ' gpralt intéressant d’étudier en détails le role de l'animateur.

Hisforigquement, comment sommes-nous parvenu & creéesr ce role, cette

image? Qui sont-ils et comment les utilisent-aon?
. N +

Egalement on pourrait étudier en détails le role de la narration;
cette tranche de l'animateur gu'on a extraite sur le plan sonore et
qu’on appligue sur d’autres extraits visuels. S’agit-il‘d’une voix
qu'on ajoute aux images ou s'agit-il d'images-qui'remplaQEﬁt ie
champs visuel de |'animateur? Ou se trouve |'animateur lorsqu’an ne
voit pas et qu'est-ce qui se passe aux images lorsqu'une wvolx
s'éjoute?
La foerme ultime de rapprochement ave; ltauditoire, -peut etre
etablie grace 4 la dramaturgie. Ce mode d’exéresgion est
particuliérement dominant dans le monde du cinéma, mals est
égalemen£ trés efticace & la TV. La dramaturgie permet a
|1'auditoire de "vivre" une situation, de "='identifler'" avec des
opinions =t deg personnages, a'un degré tel, que l'attention.et la
participation deviennent "totales". A cet effet. notons que
certains aniﬁateurs jouent carrément un role dramaturgique dans le
cadre de Jeur émission t(annonces publicitalres, jeux questionnai-

res, etc. .

Dans la dramatisation le role des éléments connotatifs est encore

plus décisif. Ceux-cl servent de convoyeurs de significations
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qui sont orientées directgment pour toucher un ;spect particu{ier
de la disposition_de 17esprit du téléspectateur. L'effet
dramaturgiéue permet a i'auditoire d'expldre; émotjvement‘une
situation. 11 s'agit aloré, non plus de rapprocher l!auditoire,

mals bien de lui rfaire vivre une expérience particuliére.
ldéalement,lil s'agira d'une expérienée nouvelle ou originéle qui
Pépond'a des fantasmes, a des besoins, ou.a des valeuré
fondamentales de 1'individu. Dans chaque scéne, les situations
doivent etre reconnaissables et vraisemblables si l'on veut créer
une atmosphére credible aux yeux des télespectateurs. Ceux—éi //

doivent a'y laisgser prendre et participer & 1’expeérience.

c’est-a-dire reagir émotivement.

[1 sermait intéressant d'étudier par alileurs la nature de
"I'action émotive" requise; quelles qualltés ou digspositions de

1 esprit impfique t'elle? gquel effort exige t'elle? En tait quelle
sortejde participation suggére t'elle & l'indiQidQQ s'agit t-il

d'une participation entigrement volontaire? $i oui, comment arrive

t-on & initier le désir de participer?

~
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La COMMUNICATION INTRA-PERSONNELLE

Face 4 une pfésentation audiovisuelle, ['individu peut agir JE
,‘plusfeurs facons; il peut écouter attentivement ol écouter
occasion%ellement~puis murir des reérlexions. []1 peut également
.
décider de ne pas écouter du tout, étc..'Peut-il écouter sans
Ventendre ou regarder sans voir? Tout dépend de ce qu'on considére
par "écoute",
On pourralt posér l’hypéthése suivante: Dans le processus de
l'édoute. 1'individu utilise l"information de ia meme fagon que le
communicateur. C'est-a-dire que celui-¢i s'approprie sélectivement
certaines infaormations. Lo;éque la communication est efflcace.

. i ) -
[*appropriarion est preéﬁue totale (l'appropriation etant ni pius

ni moins 1'acte de digestion de I’information), UOn s’'approprie une
Information en l’'intégrant dans notre systéme cognitit. L'in-
tégration peut alors etre systématique (conserve |’'é&tat originabi

¥

ou peut etre partielle (modification, Fetructuration. etc, ).
L'important est de realiser que |'information, queilie qu'elie soit,

3t soumige 4 un cohtrole et & un traitement qui, ultimement,

appartient & 1’individu. .Une“inrormation qui ne passe pas par ce
. . € ' -

traltiement, c’'est une information qui n'a pas d’impact. Nous

Pt

supposons que |'appropriation des informations est une opéeratiaon
reiativement volontaire (Z3). Nous supposons également que la

participation émotive que peut impliquer |'écoute; st une

operation subordonnée a4 |'appropriation des informations et que
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finalement .elle conatitue un geste volontaire, aussi. Elle devient
comme un jeu dans lequel  on ccepte de participer; si laﬁstructure
du j=u est agréable on s’ﬁ.méle d'emblée, si la structure du jeu
devient insupportable la participation peut devenir mollasse et
peut meme rfaire totalement défaut (invraisemblance de l’actionlou‘
lopsqu'une somme trop importante d'information n'eét pas digérée ou

est rejetde., dans le contexte de la communication).

En somme, ce que cette hypotheése suggere, est que 1'impact réel de
1a commgﬁicatioﬁ iles significations et l'approbriafion dez
significations) dépend d'un autre processus de communication; 1t
dépend de la communication du cspectateur avec lui-memé; processus

.

gu’'on appellefa: la communication jntra}per;:}Velle . C'est grace

<

4 cette .dynamigque de la communication, que 1"information prendra ou
‘maon une piace dérinitive dans la structure cognitive du spectateur.
Et c'est & partir de cette dynamigue gue les gens arrivent a

comprendre,. vivre ou apprendre en regardant une présentation AV.

0n constate une particularité intéressante: une'présentation
fortement dénotative tecontenu riche) exige théoriquément un temps .
de'&?gestion supér@epf (traitement plus difficile), alors qu’une
présentation fortement connotative (contenant élabaré; aniﬁation ou
dramatisation) permet une digestion rtacile, rapide, presgue
instantanien Ce.qui expliqueralit le-succés et l’intéret susciteé

par l'utiliisation des formules d‘émissioﬁs té{ﬁvisées 4 haute’

teneur dramatique.



/HET; lorsque |'information est_surchargée, et que leg spectateur

n'arrive pas A l'intégrer, ~celui-ci n’a pas toujours le leoisir de.

l\\"""‘tr?,it'c.er les lieux ou de changer de poste; les infaormations

,\\éeviennent redondantes, mal intégrées et par conséquent, engendrent

7 .
%/des trustrations. Le processus d’intra~communication vise

Q/ l'adaptation individuelle des informations, mais I'impossibilité

ou ta ditfficulté d'y parvenir, provoque certainement des

irrttations (nous y reviendrons).

129
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OBJECTIFS DE COMMUNICATION

Les déterminations connotatives et dénotatives de la structure
générale du\message. sont soumises aux objectifs que poursuivent
A}

les communicateurs {(promotteur, difrfuseur, cllient, realisateur, .

etc. ).

Bien sur on peut examiner le‘role deé médias sous une lumiére
particuliere. On pourrait étudier le niveau de concentration de la
propriété des réseaux. On pourréit étudier la distribution du
pouvoir et du controle des médias: & savoir la répartition des
intéréts_pribes tcommerciaux et induétriels) par rapport aux

.

intdréts publigques tinstitutionnels ou éducatirs) et aux interets

‘politiques t(électoraux, etc.). Hais quelgue soient les modes de

controle sur les médias, accés et autres, du point de vue
sémiologique les avenues scont les memes. Les techniques pour vendre
. I

les produits de beauté 56}} ies memes que pour informer d’'un
.‘f N
nouveau service publique,” Les modes de tabrication devrd(;nt en
;
principe etre semblables. La variable importante n’ist pas reliée

! L]

aux intérets, contra;;ement a la croyance populaire, mais surtout a
la procédure. Aussi éétte procédure ne dépend pas du bon voulolir du
.réalisateur, elle dépend des objectire de communication qui en
genéral proviénnent du promotteur t(ou des clients). La production
téléviguelle est un travail de "production sur mesures": Et les
"mesures" proviennent du promotteur. C'est le \principe de ce que

j'appellerais "le pouvoir du promotteur” tz4). Ainsi, les résultats



de i1a communication télévisqélle gont asgurég n'ont pag en raisan

/

de la naturg des intéréts A la base de la communication , mais bien

\

. : .
en raison de !a nature des objectifs de communication, de la

qualité de 1’intervention et des moyens entrepris. Les résuitats

dépendent’ en principe uniquem?nt du mode de fabricatiaon (25)

/

i

v

Aﬁlrement dit, avec les ressources appropriées, il est possiblegﬂé

"vendre!" pratiquement n'importe qdoi A l'auditoire.

Selan une conceptioﬁ populaire, les objectifs de communication

se regroupent sous trois thémes principaux: coﬁmuniquer pour
persuader, communiduer pour intormer et communiquer pour divertir,
Cette distinction peut sembler grossiére et le devient

effectivement., si on ne prend pas la précaution d‘inclurevla

plupset des comportements recherchés de l’auditoire, sous le théme
"persuasion”. PuTEﬁT@3notamment. 1'obijectlrs premier des
telédifruseurs consiste d’abord a "apprivoiser"” le‘bublic: c'est-
ad-dire, pe?suader le public d'écouter 1'émission tavec assiduitée et

ridélité dans la mesure du possible),

L'objectit d’apprivolser le public est une sorte de méta-objectir
qui congiste 2 rechercher continuellement "des ciienﬁs"

susceptibles de consommer les messages. Cette situation démdntre
biegn la dirficulté de la communication a sens unique vers une masse
générale d'auditeurs. Cela nous fait réaliser |’'importance des
techniques de persuasion a-~la télévision et déja laisse entrevoir N,

ue la télévision c'est non seulement une affaire de sémiologie
a]
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mals également une affalire de- marketing. Alnsi le role du

.

réalisateur s'éloigne de plus en plus d’un role purement de
communicateur. Celui-ci doit désormais regrouper les taches de

contracteur, vendeur, pédagogue, et sémiologue {(peut-etre

reste t-il un peu de place pour le réalisateur conventionnel ). (26)

7
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QUELOUES NOTES SUR "LA BERSUASIONY

Le principe de la persuasion est d’amener les gens a agir dans un
sens déterminé. Pour 1'audiovisuel, |'idée est d’assembler des

images et du son en vue de stimuier‘et d'inciter certains

S -

cpmaortements chez 1'individu. Technique qu’'on peut regrouper parmi

ce qu'on appellie les technigues mPtivationnelles.‘D'aprés Lance

Webster dans son volume "Broadcasting advertising and prémotion"

(27), le processus motivationnel chez les individus est
conditionngl a l'exécution en boucle d'une série de réactions.
D’abord 1'individu fait face & un probléme quelconque tUn mangue
ou un besoin). Ensuite il "rationalise" ce probléme (bilan de la

o

gituation) puis le transiorme en développant un intéret émotif,

Dans un troisiéme temps, ilJ}ﬂé::IEF un plan d'action pour
ITinalement ré-évaluer ia sifuation a nouveau,

$

Bref, le cycle se décompose de |la maniére suivante:

~L'identification d’un probléme
~La rationalisation
—L'émotivité

-Le comportement

(]
-L'évaluation

Apreéa avoir passé ce cycle si l|’individu conclut qu’il n'y a plus

de probléme on considére qu'une habitude se forme . Inversement
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s*il y a probléme on considére que la mntivétinn'est génerés et Que

le cycle continue.

Ce qui veut dire en somme, que dans ce modeéle la motivation eét
reliée dans- une ceftaine mesu;e 4 une insatistaction. A la
télévision on parvient a créer cette insatistaction (du moins en ce
qui concerne cértaines publicités), en presentant aux

téléspectateurs deg situations-problémes et des solutions rictives.
Le principe de la persuasion est de localiser d'abord ies motlis de
1"interlocuteur., puls de les utiliser de facon a orienter le

comportement. &

Une promotion pu un message publicitaire est ertlcace lorgqu'il

améne le télespectateur & traverser tous ies stages motivationneis.

/

En général les publicités locales n’y parviennent pas et ne
dépaséent pas le stage de i1a rationalite puisqu’ellies ne font que
précicser la nature de leur produit et 1’endroit é%)on peut se le

—

procurer.

Les tachniques de persuasion visent précisément & ne pas se
contenter d'informer sur un produit. Pour persuader, on doit

créer un probléme et engendrer la démarche motivationnelle en
® 1
faisant parcourir un cycle complet chez l"individu. La compagnie

]

qui fabrique le produit "Crest" paf exemple ne ménerait pas une
campagne publicitaire trés efficace si elle se cantentalt de

7/
présenter son produit de la fagon suivante: "voyez-vous ce a quol
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ressemblie un tube dentifrice CREST? allez vousule procurer au
magasin du coin‘!“. La compagnie présentera pluteot son produit en
l'ass?ciant au role de la famille responsable qui tente de prévenir
I*apparition dés caries chez les enfants. D'autres compagnies
insisteront plutoet sur la blgncheur des dents ou la fraicheur de
1"haleine. dn pourrait croire alors quﬂii s'agit en fait de besoins
trés modestes jusqu'a ce qu'on s'aperg¢oive que dans la publicite la
bianchgﬁr des dents est orientée de ragon & prétendre que sans elle
la vie amoureuse peut etre un échec. On réalise dés lors ie
gubterfuge qui consiste & créer un probléme émotif puis du meme
coup suggerer ¢a solution, l'achat du produit, torcant le

]
telésggifateuf a parcourir le cycle motivationnnel,
li existe chez 1'individu, des besains pschologiqhes et
psycho-zociologiques rondamentaux que les communicateurs peuvént
utiliser comme points culminants da%s leurs discours (message
publicitaire ou message électoral) et ainsi constituer une base
solide a la structure de |'argumentation, en vue d’orienter les

comportements.

Les chercheurs d’un consortium d'agences de publicite (28), ont

compilé une liste de ces besoins:

~Etre aideé par les autres, et aimer les autres.
~Etre populaire et admire.
-Etre meilleur que lhes autres et avoir plus de succés.

-Etre plus ingtelligent.
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-Etre plus vieux si pn est jeune, et plus .jeune si on hs t

vig&x.
-S’amuser. ,/’// - {

-Etre semblable a4 la majorité mails assez différent pour etre \

A

-Blen paraitre.

. —
distinect.

~Etre riche et en santé. '
-Etre avant-gardiste.
-Etre ¢réatir, ingénieux &t innovatir.

~Faresser quand cela est justifiabie.

Evidemment Ies-gﬁb*{iltaires ne cherchent pas a expliquer |'origine
de ¢ces besoins tfondamentaux, pour eux 1] s;agit d'un filon et 1ils
2e contentent de l'exploiter. ] faudrait savoir si ces besoins
sont ancrés dans ia nature humaine ou s'lls sont plutot ancrés

dans une forme particuliére d'organication ou de vie sociale., 5i
cesg besoinsg sont, disonag "culturels", alors on pourrait disguter-de
1'efret de "création” ou de “"renforcement” que provogquent les
médias sur cesrbeaoins psygho-sociologigues (étant eux-memes des
institutions culturelles). En allant plus !oin on pourrait méeme
supposer que la télé en tant gque média profite d’un certain
avantage par rappeort aux autres médias.‘Ef e%fet, sur ce plan, on
pourrait croire que la téid non seulemewt présente des programmes
mais crée également et en meme temps le ‘besoin d’+« 1 consommer .
Ceci sans nécessairement utiliser les techniques marketing du

vendeur, mals possiblement par sa structure meme (289)(nous y

reviendrons}.

b
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Ainsi les techniques persuasives sont efficaces surtout larsgue la
‘persuasion est habilement camourlée et non-apparente;
On prétend que les technigues mopivationnelles telles gue
présentees cl-haut sont erfrficaces a court terme, lorsqu’'elles
promettent de regler un probiéme, indépendamment du résultat de la
promesse. Elles sont erficaces & long terme larsque le reésultat
chez |’individu est assez inerficace pour ne pas reéegler totalement
le probléme malis ést assez efflcace pour suggérer de répéter
l'action. Ainsi. dans certains cas. les techniques motivationnelles
sont efficaces forsque les resultats sont dirticiles &4 mesurer.
Mais ultimement i'efficacitétdefgggdzg;EFqugs reside surtout dans
le tait gqu'elles permettent de détourner l'attention du
consommateur de l'acte de vente dans lequeil on tente de

I*"impliquer.

Les technigques persuasives font donc usage d'une forme répressive
de communication dans laquelle les cholx sont forcés et les tins
sont camourlés.

A la teéelévision, ia production de publicités implique évidemment
de telles techniques. Ironlquement on constate que c¢'est dans ce
contexte de 'travail gque l'élite de la communication audiovisuelle
produit les réalisations les plus notables, effectue le plus de

recherches et dispose’des meilleures ressources.
2

L*'audiovisuel peut servir & convaincre et & orlenter lesg
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comportements mals lea comportements recheééhés ne conesrnent pas
toujours les comportements d'achat. On peut voulolr changer les
idées ou les opinions. En falt illest rare, volre méme impossible
qu’une communication ne vise p&s & convaincre de ‘quelgue chose a Qﬁ
niveau quelcoﬁque. Méme si le communicateur vise essentiellement é
“informer son public, il doit continuellementlfaire en'sorte gue

celul-ci écoute l'information qu’'il a & denner. 1l doit donc

»
convaincre son public d’écouter.

4

Le scientifique qui doit défendre uné approche n'a pas d'autre
choix que d'orienter la présentation de son travall de fagon
convainquante. Etre convaincant est souvent considére comme une
qualité. L'appréhension qu’on peut'aCQir tace aux techniques
motivationnelles n'ést pas vralement reliée a 1’'intention de
convainere ou pon, eile depend plﬁfot de notre capacité a
déterminer 1'atceptable de l'inaccepgéble. Dans le monde AV on ne

trouvera pas de communicateurs qui ne souhaitent pas qu’on découvre

leur talent & la creéation des messages convainguants.

D’ailieurs certains auteurs wvoient le salut de la télédiffusion
(tsalut dans la sens que la télé pourralt devenir un outil trop
puissant; daneg le geul falt qu'elle semble incapable de produire
massivement de bons programmes. Qu’'adviendrait-il, si les messages
prodults & !a‘télé réussigsalent partaltement et a tout coup*a
convaincre l1'auditoire et que les comportements suscités étaient

fondés sur de fausses prémisses?
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C.

Mais ne nous en fajsong pasa trop, |'eftficacfté de ces techniques

e

est bien établie, mais pas totalement. Autant les techniquea sont
de plus en plus sophistiquées, autant le public réagit
proportionnellement., ¢’ est-a-dire -de fagon de plus en plus

sophistiquée.
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QUELQUES NOTES SUR "L' INFORMATIONY

Dana les années solxante la présence du petit écran soulevait
/ .
l|'enthousiasme, Les uﬁs'croyaient que grace a cet outil, les masses
allaient entfin éetre éclairées, éduquéés. Déja on pouvait croire a
r—_—q\\bwfextradrdinaire outi) de démocratisation du savoir. La TV allait
ploﬁger le monde entier & l’'intérieur de chaque foyer. Une renetre

sur le monde désormais accessible a tout ceux qul se prévalent du

petit écran. Qu’en est-1l1 vraiment?

Une enquéte ameéricaine récente, par lagquelle ont été étudiees les
nouvelies de trois grands réseaux (NBC,ABC,CBS), a révelé que le
téidégpectateur moven ne comprend qu’'un bulletin de nouvelle sur
trois (30). Les chercheurs atfirment que les journalistes de la
téld publient gue la plupart des téléspectateurs ont besoin d’un
peu d'aide pour comprendre une nouuéilé indépendamment du nombre de
fols dont le sujet a été discuté. 1ls concluent également que la TV
n'est pas la principale source d'information du public. Regarder
ez nouvellea ajoute peu & la compréhension générale de 1'actualité
au~dela de ce gue les gens savent deéjia par iles journaux, la radio
gt les conversations courantes. [] apparait meme que toutes

~ :' proportions gardées, ceux qui disent s'informer uniquementla la TV
comptent parmi les gens les moins bien Informés. Que se passe t-il

donc? |
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1l ne failt aucun'doute que Ia TV véhicule une quantité effrnyaﬁ}e
d’informations. Emission X, émiSsion.Z.... [! ne fait =2ucun doute
éga}ement que les téléspectateurs écoutent beaucoup 1a TV. 11
.apparait due les Canadiens regar&ent 60b'mil!ions d’'heures de TV
par semaine. 98% d'entre—eu; peesadent au . moins une téleé. Le soir.

pres de a44% de la popuiation totale se trouve instaliée devant

1’écran. (31

A

Les Canadiens, pour qui la communication télévisuelle jouit d'une

réputation exceptionnelle, s'enrichissent-ils pour autant?

Examinons quelques a;bezté\ge'l‘information télévisuelle.

Y
o

Comme nous |'avons déeia dit, la TV ne répond & rien, elle parie
tout le temps., 51 vous ne |'écoutez pas elle ne s'arfete pas, elle
a son proéré rythTe;'qu‘el!e impose & ‘tous. La TV divulgue une
énorme quantité d’informations mais elle ne permet pas les pauses,
elle n'acéepte pas les retards, Blle n'a qq'un rythmé:‘le gien. Le
rythme est tel .que les co—spébtaieurs ne’ peuvent meme pas discuter
de ce qu’'ils voient simultanement. Sujets qui trés‘éouvent dans
d'autres clirconstances adraient entflammés les discussioné. Images
apres images,'sujets°aprés sujets, émissions aprés ém{ssfcns. la TV
. . N

sansg reliache donne de |'information et résente des oints de vue -
e, P N "

de tous les coins du monde.

Mais comment donc reéagit le téléspectateury

.
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Faradowslement, regdrder la TV est une activite qui-demande‘trés

’

peu d'énergle. 11 apparait, dans une étude menée en France, due le

cerveau d’un téléspectateur moyen,.aprés vingt minutes d’écoute TEJ/)

passe 4 une phase plus passive (émission d’onde alpha, alors.qu’en

état normal d’activité il émet des ondes beta)(32). Le cerveau se
trouverait done légérement endormi ‘sous l'efret de la TV.
‘Jr—\’

Un flux d’information est déversé sans int ;ruptioﬁ dans les yeux
et les oreilles d'une tacon tellement flufde que cela ne permet pas
de réactions immédiates. Les imagés partfois sensationnelles et les
effets spectaculaires creent dgé sommations., mais les réactions
avortent avant de naitre; Elles 'sont noyées dans les infqrmations

qui sont continueliement renouvelées. Les intormations Sjgﬁﬁfivent
P T

R

. . . .
dayna la conscience pendant quelque temps, mais si elles ne sont

pas traitées rapidement soit par la rétrliexion soit par le diaiogue,

elles seg perdent et disparaissent dans |1?inconscient.
La TV ouvre |'esprit comme pour le rigmer 4 tout ertfort ultérieur.
Certains psychologues vont prétendre que l’intormation, une falis

logee dans le subcdﬁscient. peut réapparaitre et créer des
comportements d’'apparence insolite. Certaines études sur la
vipolence & la TV ont permis de conclure que ia TV,génére

' -
eftectivement ia violence dans le comportement des téléspectateurs,
noin pas en vertu de ses programmes a cont%PJ Qiolents comme e
voudrait une croyance populaire, &ais plutot ;pﬁyertu de

sa structure générale (33). Regarder la TV engendre une série de

frustrations qui elles, peuvent éetre é‘l’orfgine de comportements

I3
- . -

N e 4

3

it

o
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violents., Jacques Pivetesu écrit: "La TV stz?ule 1"émotion,
engendre des sozaigions légéres mais multiples auxquelles il ne

peut étre donné-ré 6n5e dans 1’immédiat en vértu du caractére

Fa
il

continu de !'émission. Ces remous s'accumulent sous une surface

\ )
calme et font soudainement irruption, non pas en vertu d’une

- =0
stimulation extér{fure, mais seulement quand il forment un trop

plein A l'intérieur. [l s'agit alors d’une explosion de forces sans ///

raison ce qui est le propre de la violence." . . ’-

Une é&tude faite en Angleté{%@ a permis d’établir e de fagon .

générale la TV a une influence sur les compértigﬁ plutot que sur
éfs attitudes (34). Les comportements étant des formgs d’'actian

lus ou moins inconscientes, on croit que les conté/us des messages

e

sont sans conséguences sur les compertements (plutot sur les

attitudes). Aussi‘si\{‘on détermine que la TW a uhe influence sur .

p
"
les comportements, on\ dédyit.que les contenants ou la structure
Lo 5
des messages y sont pour quelque chose. ’

Cela constitue une preuwve importante que'la TV agit par sa

%
structure et non pas par ses contenus.

Si la TV est erficace, eldleg~l'est surtout dans l'art de

.

créer l'impreggion d*informer ., Un des problémes de la telé a ce

sujet est qu'elle n'es£ pas treés bien adaptée pour la didactigue.
La vérttable didactique implique ququoient présen%ﬁs plusieurs
3 =~
point-de-vueé et qu’'il ¥y ait discussion. Mais la télé n'za pas le
o

temps et n'admet pas le désordre. De plus a la télé on impose te’

!
' " - u ¢
B Y

- L

~ ; w | ‘ . (; J
-+ : o ) r TN
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A

rythme de la lecture, et on ne permet jamals une pauvse. Au cihéma;

. . . y a s .
aprés la projection, on a l'occasion de murir et de discuter le

sujet, mais a la télé la projection est sans fin, surtout avec la
N . []

disponibilé.des chaines. Par-contre avec le rythme des sequences,
le défilemgnts des images et la somme accablante d’informatibns, ia
télévision cache facilement cette inaptitude, en donnant
1"impression d'avoir un éouci constant et permanent pour =

' . 2
i'information (omniprésence des équipes de tournage, étc.J. et pour

la recherche et la présentation de l1'information ({outes sortes de

moyens logistigques pour expliquer).

.
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‘i QUELQUES NOTES SUR LE DIVERTISSEMENT

Il est plus facile de préparer un programme SsSur un président. un
prince au - un chet politique gque sur le peuple en général. La
télévision, soi-disant instrument de démocratisation, est

, ;
essentiel lement g\érarchique. La TV excelle pour faire briller les
visites royales ou diplomatiques mais demandez-iuil de raire sentir
ta quigdtude d’un rermier ow la profondeur du romancier, elle rfuit

'

4 toute ijambe. ' ' o

A La danse est plus téldvisuelle queﬁle yoga. Un peut etre voyeur de

. /

b f s '(}‘"' , R . .
- , la danse mais pas du yoga. Aussi, la visite du pape est un meilleur

sujet pour fa telévision que la meditation.

-

t

\

Les sujets qui sont sources de spectacle sont auvtomatliquement
télevisusels. La guerre passe mieux a la télévision que la paix: la

gjolence que ia non-violence, les scandales et ies nouvelles
"

7 i
gensationnel les que les bonnes nouvelles, |es dystonctions gue les

o~ P

fonctions.

lles mouvements scclaux, politigques ou reiigieux, fondés sur un chef
, .

t

charismatique sont plus taciles & traiter & la TV que les

orientations de groupes fondés sur des idées. Castro est un bon

=

sujet pour la TV, le systéme parlementaire Canadien a‘peu de

succeés, ’
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La té&lévision, dit-on, touche tous les sujeta. Rien w'eat plus
faux. La télévision est un médium gui utilise un langage

particulier et arrive a communiquer avec un public dans un contexts
L]

tout & tait particulier: certains sujets et certains traitements

sont appropriés dans les circonstances, alors que d'autres ne le

sont pas...

Ces trols aspects de la communication télévisuetle sont bien
. } .

connus., 11 raliait les présent_r'qon pas pour en falre des mode les

W

exclusifs de présentation maié plutdt pour discuter de ce qui

caractéris It pius la télévision. A motre avis |lexamen de ‘ces ?3

trols aspects particuliers de |'expression télévisuelle, mnous a

) N
perﬁis d'encadrer "1'usage du langage audiovisuel® a la telé.
Néanmois, no croyons que ces trois aspects de la communication ?

Lont dys caractéristiques communes gquil leur permettent de

1
1

s'intégrer et de se contfondre dans la structure de la

programmation.
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HOMOGENE1SATION DES FORMES

La_téwgwisinn peut donner |’impression gqu’elle siintéresse a tourt.
En fait, l’intéret qu’elle porte,-qu’'on le veuille ou non, est

subordonneé a plusieurs fracteurs. S5'il s'agit de nouvelles, le choix

des sujets et les décisions en rapport au traitement relevent

4

principalement d’une équipe de journalistes gui travaillent de
fagbn relativement autonome itbien sur, toujours & l'intérieur de
. certains parametres). 5'il s'agit d'un téléroman, les déclsions
relévent du producteur et du directeur de la programmation. Les

considerations et les critéres sont alors compiétement difrérentse,

o .
et gncore une fols, dépendent d'une multitude d’autres rfacteurs: le
mandat du résezu, les promateurs. ie public-cible, |'heure
dsﬁgaute. leg concurrents, les attentes du public, etc.

L

Les possibilités sont multiples, mais de tfacon générale on
g'apergolt qu'a lg télé, le traitement et les modes de
présentation ne sont pas aussi variés. La TV présente une
quantite énorme d’'informations., mais ia programmation et les
contextes dans lesquels ces informations sont dirfusées sont trécs

restrictisrss

Four expliquer ceci nous pouvons reférer a4 au moins deux
hypothéses: d'abord le principe méme de ta diffusion de masse dans

nos sociétés occidentales qui entraine les téléspectateurs a

v

adopter une attitude de consommatelr face a |’écran. En effet ,selon

L}
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cette hypothése, | télévisionf prodult des messages pour etre

consommés. Peut-étre sVagit-fi g:un besoin déja existant ou d'un
besoin créé artificiellement, en tous cas, un marché existe. Dans
ce contexte le succes a la télé est assujetti a desx{prmes de

! pRY
présentation restrictives qui se yraesument & leurs caractéristiques

marketables. .Cette considération de mise en marché a un impact

consideérable sur la fagon“ﬁ'utiliser le langage; on favorise
I'vtilisation de poifTits de repére ou balises sémantiques qui
tfacilitent la compréhension, att{réng'l’attention.et qul cachent
finalément les véritables objectirs de communication (objectirs
qu’'on ne peut percevoif au niveau des messages, mals qul
apparaissent dans la structure de la programmationJ.IEn gtant un
peu sinistre, on pourrait considére; 1’objectif premier des
télédiffuseurs‘coﬁme gtant d’exploiter 1’attention du
téléspectateur en vue de la rendre disponiﬁ\e 4 un intermédiaire
(un commanditaire ou un promoteur). Du point de vue du
téléspectateuf cette vision lalsse entrevoir deux possibilitéé
extremes: si le téléspectateur est conscient de la chose, il
s’adonne A4 une sorte de prostitufion de l'esprit en pretant son
attention en échangé de quelques images. Si le telespectateur est
inconscient {1 s'agit d'une sorte de cas de Gpossessioﬁ" de
l'esprit t(pire que l'aliénation, sorte de vol infame). D’une fagon
ou d'une autre nos téléspeetateurs apparaissent be! et blen comme

o
la cible d’un marché gu’on pourrait appeller "la foire aux images".

Une deuxiéme hypothése qui tient davantage compte du role

socio-culture! des médias pourrait étre la suivante: la télévision

A W
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joue un rale fonetionne! sur le plan socio-politique et agit

en tant qu'institution; elle est le miroir de la société dans
lequel sont reproduites ou creés, toutes sortes de situations
sociales ét politiques. Dans ce contexte; 1" homogénéité dea formes
‘'serait due a une sorte de contingence pédagogique qui ne
permettrait pas de présenter n'importe comment les situations en
question. Selon cette optique la vente de "cases" publicitaires
;pparait alors comme un "mal! nécessalre" en vue d’aider a paver la
n;te de cette dispendieuse entreprise.

En dehors de ces deux explications, il ¥y en a surement d'autres‘qﬁi
pourraient nuancer nos propros, mals une explication appropriée
doit Sé trouver quelgue part entre lgs deux extremes; peut-étre
meme d;it—on se rapprocher un.peu-plus de la prem&ére h;pothése.

surtout en ce gui concerne les réseaux priveées. |
Voyons d'abord en quol consistent les limitations du langage.

Certaines farmules stylistiques permettent aux téléspectateurs de
Ze repérer; permettant d'ldentirier par exemple, la nature de la
présentation. On se rend compte que la tacilité qu’'eéeprouvent les
téléspectateurs a repérer des liens sémantiques dans le vaste monde
TV, est reliée finalement a la présence d’un petit nombre de
formules pré-digerdes qui insérent les sujets dans des cadrages
contextuels. De teile sorte que le spectateur n'a aucune.difficulté
4 comprewdre i'action qul se deérocule & son écran, dés qu'il ouvre
son appareil. D'ailleurs faut-il gjouter qu'un principe, de la

télédirfusion veut que ia programmation soit construi'te de fagon a



¥ encourager !’adhéaion du public en tout temps (pas seulement au

début des émissions).
Les tformes de prégentation doivent etre considérées a différents

niveaux. D'abord au niveau de la programmation, la productien est

redondante . On note que la production télévisée propose quatre
' »

séquences temporelles: La saison d’hiver, la saison d'été, et a
|*intérieur d'un cadre plus restreint, la semaine et la journée.

D’autre part les présentations sont orchestrees autour
de discontinuités . Les séquences s'établissent systématiquement

. R
sur des ruptures dans les messages et les styles. UOn ¥y pa%ﬁe du jeu

questionnaire au‘journal télévisé ou au sport tévidemment 1l s'agit
H 1}

de discontinuités virtuelles, puisque scuvent certains objectifs de
t+ ~
communicatiaon et la ciple de la communication demeurent inchangés).

Ensuite, au niveau des messages (les émisslons) les présentations

sant définies par des lois précises qui limitent le champs

.

semantique de la communication ., Certmines émissions exigent la

résence d'un animateur alors ue d'autres moins. Certalines
1 q

+émisgsions ant un déroulement épisodique alors que d'autres pas,

'etd( R
3 -

L'introductfion clagsique " PMesdames, messieurs, bonsoir" ne
représente|pas une formule de politesse, mais permet plutot de
cerner le jAhamp social dans lequel Yfes.discours s'etablit. On
avertit les shectateurs qu’on s’adresse A& eux collectivement, par

le biais de 1’animateur, et en conséquence l'auditolire réalise trés.

. rapidement la nature du programme et l'étape du deroulement.
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Le role des animateurs est cféé. non pas .exclusivement pour guider
ie déroulement de l’'émission, mais également pour répondre &
I’éventualité que-d'autres spectateurs pulssent s’ajouter a
lTauditoire, en cours d'émission.

"A demain si vous le voulez bien" crée un ancrage temporel dans
lequel il est suggéré de renouveler.la communication
ultérieurement., L’usage d’'une ident{fication sociétale (du
diffuseur) & la fin de chaque émission va pouggdes considérations
semblables (les gens savent que !’'identification sociétaie apparait
seulement & la tin des émissions). L'apparition du générique

indique également la tin d’une émission.

Ces éleéments du langage télévisu;}zsont comme des "ballzes" de
signirication et ont un roie important & jduer dans la

détermination de l1'espace social et temﬁorel de la communication.

La.FV dispose de plusieurs ressources pour situer la communication.
Meme si les fagons ug présenter les contenus paraissent naturelles
et habituelles, elles sont trés conventionelles et ne laissent rien
au hasgard. Des Salises sont prévues pour toutes les éventualités
possibles: les émissions spéciales, les bulletins d’'informations,

les directs. les pannes (dont les excuses et les retards) etc..

La tacilité pour 1'auditoire de repérer et de participer aux
émisglions dépend effectivement du nombre reconnaissable de

"balises" et de formules de présentation. Quelques secondes
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d'écoute sutfflzsent en général pour permettre au publie de
‘"ecatégoriser" e genre de programme et se faire une idée du type de

-

produit gqui est propose.

[La catégorisation habituelle s'établit autou; de queliques thémes:
ies nouvelles, les dramatiques, les jeu£ gquestionnalires, les
documentaires et lesauariétés (dont les directs et les sports). En
général on considére que les uns appartiennent "aux informations"

et leg autres '"au divertissement".

Mais pour comprendre la télédiffusion., et pour réaliser la nature
des sujets et styles télévisuels, une classifié;tion plus
rigoureuse est nécessaire. Un y parvient grace aiune approche qui
tie combte 4 la fois de la diversité des sujets et de la

relative stabilité des formes de présentations. Ainsi Jean-Pferre
Desaulniers propose une classification des genres & partir de deux
variablés_&B?J: premierement {1 ¥y a le type d'interlocution dans la
communication (communication qul s'adreése a l'individu ou a la
collectivite) et deuxiémement il y a |l’immédiateté ou ia continuiteé

de la communication (a savoir, comment se fait la communication’.

En ce qui concerne la premiére variable, 1’'opposition

individuscollectivité, Ve discours telévisuel peut s'établir de

. .
deux fagons exclusives: soit d’une fa¢on directe, comme dans le cas

-
&

d'uﬁ)journal télévisé ou d’un spectacle de varietés. Soit de

fagcon indirecte, comme pour les dramatiques. Lorqu% la

N )
" présentation est directe, 1'individu (le téléspectateur) est alors
AY

' ‘; .
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considérd le principai interlocuteur (on donne l'impression de lul
adresger un message personnel). Lorsque la presentatiopn’/est
ind;recte, 1’interlocuteur c'est la collgétivité (le téléapectateur
est placé du point de vue d’un observateﬁrj.:Dn dira donc que

lorsqu’une‘pfésentation est directe elle devient explicite et

lorsqu'eile est indirecte elle devient implicite .

En ce qui concerne la variable opposént l'imhédiateté et la N
continuité, {2 discours teélévisdel prend deux autres formes -
exclusives: le discours termé et le discours ouvert. Le discours

fermé est celul gqui détermine ses.propres limites temporelles. [
présente une situation bloquée par la.période d'apparitipn et

ntexige awvcuneg déduction des faits qui se sont déroulés auparavant

ou par la suite.“éomme dans ie cas du jeu questionnalre ou méme dqu

téléroman (celui-ci est épisodique mais dans 1'ensembie il contient
t\ -
fy o : o : . .
tous les é&léments nécessaires & _sa compréhension; il est donc
o (

fermé). Le discours odvert correspond & une nouvelle exigence:”la } »
s
recherche des significationsﬂreliées a4 des 2léments temporels (\J
&
extérieurs (informations préalables nécessaires du réflexions
) :

préalables du télespectateur:. -

4+
- v

D'aprés Desauiniers, en combinant les divers facteurs, on obtient
. )

quatre grandes tormes de discours:

N | »

A
-Le discours explicite-fermé: gx. spectacle de varietés, jJeux,

("‘“\
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N

~Le discours explicite-ouvert: ex. actualité, neuvel les,

[
¢

-Le discours {{implicite~termé: ex. teléroman.

h

-Le discours ‘implicite-cuvert: ex. publicité, cinéma.

La différence entre le téléroman et le cinéma peut certainement
faire 1'objet d'une longue discussion. Disons gque le téléroman.tou
le cinéma adaptélpour la télé) est fabriqué de facon différente:
il est concu en vue d"y incorporer des p usgg\commerciales et en
vue répondre a4 des contingences d’écoufe aréicu}iéres . La

compétition du "marché des images" télévilsuel €st forte non

geulement au niveau du choix des titres d'émission mais egalement

.,

tout au léng de la prés;ntation. Ainsi. a la télé'l‘suditoire est
tres mobile;ﬂ;n conséguence le genre cinématographiqué n'y est pas
bien adapté. A la tefé, la fidélité n’est pas automaLique. elle est
assUrée grace a des formules de présentations qui tiennent compte—
d déplacements et de la disponibilité de 1'auditolre cible:
formqlés ;gpigodiques" 4 base de suspense. Ces tformules sont eﬁ-
geéenéral beaucoup plus "fermées' a la{télé qu'au cinema.

_

L'usage d'un’animateur détermine automatiquement que le discours

[ ]

)ﬁ\est explicite (en'gffet, puisdu'il semble s'adresser au
Ytéléapectateur individuwellement). D’autre part, la- présence de

ijamasprges tcomme par exemp ¥ lors d'une dramatisation) détermine

que |2 diacours est implicite (le téléspectateur se place.alors du
N ’

pdint de vue de l'observateur). De la meme fagon les emissions

{[; - R RS

- -
L
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o~ ) -
concernant l'information ont tendance 4 étre quaiifiées d'ouvertes
aiorg\qhe les émissions dites de divertissements sont en général,
qualifiégs de fermées (émissions qui surffisent a elles—ﬁemes, sur
le plan .sémantique). : - . :

- L

B ‘.
-
0

Cette classification ﬁermet cértéjnes constatations sémiotigques: -
le degreée d'utilisatio; d'éiéments connotatifs permet de rendre &
‘présentétion plus ou moins implicite ou explicite.'D“autre part,
1"utilisation d'élémenks dénotatiis permettrait de déterminer le

degré d'ouverture du discourss a savoir si certalins présupposés du

L
»

langage!ront appe! au "background” du téléspectateur ou si,
affectivement, tous les éléments nécessaires a4 la compréhension

sont présents dans la communica#ion.
Il apparait ainsi qu'a la TV les @léments connotatirs sont

trés présents et fournisseng aux gens des balises faclles &

idegli({er vd’ou }'import;nce des signes figuratits). Les éléments )
connotatatifs n'ont pas d’incidence directe sur les contenus mals
poent un roie fond;mentai d;ns l;identification des contextes et
'pérmettent une classification, un repérage spaclal et temporel. Car

une dez caractéristique les plus notables de la télédiffusion est
qutelle doit offrir des proérammes dont la lecture est faclle au

point de ne pas necessiter une récapitulation pour compnendre une
émission déja commencée, malis tout en é&tant assez captivante pour
suggerer l’écoute._En effet, !'intéret du télédifuseua est de : '

susciter 2t de retenir l'attention en tout temps, pas seulement en

cours d'émission mais également pour toute la programmation. Ea
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. [ .
Les &léments connaotatits JoUSERL UR fple fondamental a dVautres

-

. v

niveaux de communication gque celul des langues naturelies et de la

sémiot}ﬁue conte%ﬁ‘;ile “balises). lls permeftent egalement un

ceftzin envoutement par la #ascination que procurent certains

[

‘signes universels (par ex¥s:traits de personnalité gqul peuvent

'y
engendrer la compassion, la complicité, |'amour, 1a haine ,etc.).

Pendant 1’écoute d'um documentaire, par exemple, on doit considérer
que les spectateurs sont en communication avec tout ce que peut

évoquer le contexte des images i éléments connotatirs), =t non pas

: . . . L S o . .
seyviement avec ce qul pEUt\;B{S“lU ou écrit (éléments dénotatifs).
-

. o . ¢

v

Dans cet ordre d’'idees, on pourrait croire qu’a la telévision, le

o

succés peut &tre attribuabie dans une certaine mesure a des

propriétés insoupconnées de la structure de |la présentation dea
. ! :
images, beaucoup plus qu'a Ia rhétoriqhe verhale.

-

Jean-Fierre Desaulniers dans une étude de la programmatiaon

.

%ran¢alse au Québ;C.QBBJ révele que’ ies télédirffuseurs utilisent &
psu prés a part égaig,‘les gquatre typeé de discourgs télévisuels:
gxpliclite-ouvert tl'inrormétion;. ;xplicite—fermé tle spectacle,
implicite-ouvert (le reui}leton) et implicite fermé C(le 1i1lm).
Les styles télédvisuels Gpréfabriqués" od si 1’'on veut les

1]
"formules téléevisuelles" sont relativement universelles; an les

retrouve dans tous ies pays du monde. Seul la répartition varie.



Voiéi les résultats de l1'enquéte;

-COMPARAISON ENTRE LA REPARTITION DES GENQES DIFFUSES DANS

‘
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~

QUEBEC

ARGENT I NE

COLOMBIE ;
ANGLETERRE (BBC)
FRANCE

HONGRIE
lYDUGDéLAVIE

' REPUBLIQUE DE COREE
EGYPTE

REP. DEM. ALLEMANDE
REF., FED. ALLEMHANDE

UNIDON SOVIETIQUE

ETAT-UNIS

MOYENNE

DIVERS PAYS

INFORMATION__SPECTACLE__ FEUILLETON__FILM

32.8

32.9

&
C
[\

44,4

=

43,

k1,27

28.2

w
ar
~J]

|

2.

1au.

lg,4 %
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A premiére vue .l'information semble occuper une pﬁ%te importante a
la TV . mais en réalite c’ESt-“l’expliéité"'des‘discours qui est

dominant... '}

~

w

. . . ‘
Les contenus déterminent les exigences et le mode de

participation de |"auditoire. En conséquence si l'on admet gque les

CRUX SUggérés par

modes de participation les moins exigeants sont ce

les discours de type fermé, on s'apergoit gqu'au Québec, au
Etat-unis, et en Egypte, ils occupent une place dominante (de 56,8

a 50,2 %). Dans le reste du monde les discours de type ferme sont
moins importants que jes discours de type ouvert. Ce qdi'voudrait
dire que l;effont et la ﬁartiéipafion requls pour le public dans le
prosessus de ;ommunication télévisuel, vérient considérablement

N

d'un pays & l'autre.

Par contre, s1 on examine |'importance relative de lTapport
"connotatif" dans téks genres télévisuels, c¢'est-a-dire |'importance
de la variable "implicité-expliéité” dans j('utiiisation des
discours {(déterminge d'ailleurs par la présence de I’animateur et
du dramaturge’), on se rend compte cette fois que les discours
explicites sont trés nettement dominants sur les discours
implicites, =t ceci dans tous les ans (en moyenne 69,8 %).

Ainsi 1’usage massif du discours de type expliclite, apparait comme
une constante; la télévision favorise nettement la présence de
i'animateur.

- v

»
Hors de tout doute, le discours télévisuel mondial est avant
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)
1

tout fexplicite". En congéquence l'usage du langage AV & la
,

télévision sefcaractérise beaucdup par l'usage connotatiﬁgdes

i
A

&

"y

La télévision parait comme une usine a |’intérieur de laquelle

éléments du langage audiavisuel.

quelques moules sont constamment réutilidés. Le principe de base de
la'téléaiffusion privée'ést de "marketer" des produits . ko
audiovisuels. Les techniques utilisées ne sont pas différentes des

technigues de mise en marché habituelles; |’embal lage st souvent
. < Vot
I'élément clé qui pegmet d'attirer l1’attention.

~

- » .
x Mg

[1 est évident gque dans ces conditions, l'usage du langage est

Piond
N

limité. Les formules sophistiquées (dramaturgiques) telles

e

que celles utiliseées au cinéma, présentent des irdéonvénients pour
la télé. On se souviendra de l'exigence ;our la telé d’etréjen i
mesure de tournir en tout temps des "balises" sémantiques
simplifiées, en vue'de récupérer ies adeptes récalcitrants et les
nouveaux téléspectateurs. Le cinéma éxige une attention soutenue .¥/
pendant de longues heures et la télé n'offre pas l'environnement
propice a une tellelchose (possibilité de changer constamment I'es
canaux, etc.). On pourrait se poser la gquestion suivanke: qu’est-ce

qui empeche—la té]éuision d'accepter ou de produire des courts

métrages qui utflisent un langage sophistiqué? Est-ce le degré de
sophistication qui rénd les messages dirficiles & adapter pour la

télar Est—ce’la disponibilité des court-métrages qui fait défaut >

Est-ce une question de cout de production? Ce gqui est certain c'est

qu*a la télé il y a de la place pour des produits audiovisuels de

AN



-t

95/ a v
%
7 hadut de gamme (langage scigné et recherche). La preuve est fournie
. AN . : :
par la présence de commerciaux qui sont prfduits‘selon ies

. ) . \
te¢hnigues trés poussées et qui trés souvent sont mis de 1'avant

i

non pas seulement.par des spécialistes du marketing mais aussi par

de@ﬁﬂinéastes de talent, aui saventt utiliser un langage
B & ~ -
pinématographique trés au point. Hais y a t-il de la place, a la

telé, pour n'importe quel type de produitl de haute gammer La on

ﬁéut se permettre d'en douter. La ﬁualité 4 la téile ¢a ce paie trés
cher et [orsqﬁ'on examine les colUts de production pour chaguwe

AN ' -
seconde de commerciaux de qualité, on doute gu'on puilsse un jour

produire des émissions entiéres selon les memes standards. Les
‘ .

~

A
> stations de télévi'sion ne peuvent qu’investir des sommes

Y

proprotionnelles &4 la part du marché qu'elles déservent (du moins

en ce qui concerne les stations priveées)., Certaines émissions
- I )

peuvent etfectivement bénérticier de certains soutiens rinanciers,
> »

mais encore une fols, dans le contexte de la télévision, quelie est

»

la pertinence de ce genre d’investissement? Si |'hypothése selon
i

laguellie la télévision répond &2 un marché de consommation de masse

se véritfie, pouvons-ncocus supposer qu'il existe un marché

suftisamment fort pour supporter ia production massive d’'émissions
de qualité:s Ou devons-nous plutot croire que le contexte d’un

marché de consommation de cette taille .favorise wrfe tendance vers

la fabrication quantitative plutot que gqualitative?

1

De toute tfagon il y a des exceptions & la régle; je pense a
certains réseaux quil disposent de moyens de distributiaon

importants etsou qui échappent aux régles du marché. Ceux-ci
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peuvent, s'ilsg en manifestent 1’intention, mettre au point deg

émissions beaucoup plus efilicaces. ’ . ’

.
* . = *
- . . )
B

Un autre aspect intéressant & souligner est que-dans_ggs

1

commerciaux la présence du dramaturge est nettement favorisée par

rapport & celle de l"animateur. La dramatisation serait-elle un
‘.- . N .

meilleur véhicule de communication? La dramatisation dans les

commerciaux doit peut-etre son efficacité au rait qu'elle permet de
' 4

produire des messages implicites dont les mécaniames de persuasion

sont moins apparents. A notre avis cette procédure pourrait
. <

-

s'appliquer a des fins pédagogiques; L'élément clé d'une production

- audiocvisuelle de gqualité est avant tout d’etre "persuasivé". On /

T ‘ ' .
gut convaincre d'atheter un roduit” tcommerciaux) mals on eut
P in p PE

ggalement convaincre de s’iﬁ%armer, de questionner ou de se prendre
en main. L’important est d'utiliser la tormule de présfptation la

plus convaincante gul soit, compte tenu des objectitsgide I
: S S

communiqationl il sTagit en fin de compte, ,de savoir "exploiter™

lea particularités de la communication par le langage audiovgguel,

qufusomme toute., Sont trés différentes de celles des langues ) -

naturelles. "
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CONCLYSITON
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L'audiovisuel est sans contredit un langage puigéant. L'audiovisuel

' L

regroupe sous une seule banniéré un ensemble de langages; langage
ecrit, parie, langage tacial, gestuel et dispose d’'un ensemble

infini de'signes et. sous-systémes langagiers. Le vocabulaire qu’il

“utilise n'est pggyﬂimité.paﬁ_la présence du dictionnaire; le /

'

. - ~ . .
vocabulaire est ouvert., Certains signes sont conventionnels et
rorment une syntaxe qui nécessite un:apprentissage. mais certains

avtres signes sont universels et font appel 3 des dimensions

prorondes de 1'etre humain. Certains signes se pretent meme a une

T

utilisation auto-didacte; de.la ‘donstruction sémantique des messages
“ <

audiovisuels. L'audiovisuel®a |'immense avantége de disposer d’'un

’ 3 C ~ 4
vocabulaire a4'la rois conventignhnel et universel, ce qui pe;ﬁét un

.

apprentissage aise et unée communication plus profonde.
- . .

#

Contrairement au systéeme d’écriture conventionnel qui en disposant
successivement des mgts arrive &4 former des syntagmes qui orientent

les signitications (construction additive), 1'écriture par |'image

’

dispose d'une matjiere qui est diffuse dés le départ et qui devient

significative & mesure qu’elle est réduite par je bais qupérations

~

particuliéres (construction soustrictive).
De plus le langage'audiovisueh agq iert la proprieté d'etre lisible
. A%
N
a trois niveaux: D’abord une lectuyeﬁfmmédiate et spontannée, qul

devient fonctionnelle grace aux él;hents qui restreigifent les

-



.fiberté d'expression individuelle.

infosmations magsives contenues dansg l’fﬁhge et quﬂon appele la

. - (. . ‘\ .
lecture verticale. Ensuite une lecture paral®lle, qui nmest pas '

‘instantanée et qui suit les déplacements et mouvementé et cancerne

-

)

horizontale. Enfin une leacture qui'fourﬁit les données essedtiellés
EX

e

lees restrictions au niveau de ~i’actipnyet qu'dn appele la lecture

&ue procure le montage et qui concerne les regirictioné dar's
|'espace et le temps et gqu'on appele la lecture perpeﬁdiculaire.

™, . z

F
L4 e

De ute evidence, le langage audiovisuel est un langage de

raduction. miixpression audiovisdélle n'est pas spontannée. Le

langage AV est\con¢u "en laboratoire" dans un langage commun, puls

- I

{1 est traduit dans la langue ‘technique appropriée. En coﬁséquénce
les produits audiovisuels impliquent un procédé de fabrication

particulier qul pfééente des' contigences additionnelles a la

T

, M e T e
De plus la nature des contingences varie considérablement selon
" 2

f’usage et selon le champ d'application. Ainsl l’usage

cinématographique différe cofisidérablement de |'usage télévisuel.

Il apparait en outre, que la télévision favorise trés fortement ia’

présence d'animateurs et de textesS(discours explicites) alors gdue

e cinéema s'en passe totalement (discours strictement Y

implicites).,

Comme nous l’avons vu, l'usage de 1'audiovisuel a la télévision
est trés particulier. La television est trés restrictive face &
l'utilisation du langage audiovisuel; elle se limite a une

\

- ~

-
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3

exploitétion presque xclugive des di¥Sjcours de type

explicite-ouvert et explicite-ferme. La telévision n’'est pas tres;
- . !

-

.

persuasive gt ne semble pas rebonnaitre |'envoutement que proc%he
\ . -

~

l"utilisation de certains signes propres. aux discours implicites
J .

{traits dramaturgiques qui'peuvé?% engendrer compli€tté, haine, "_

‘ /
compassion, ete.). De plus la télevision semble négl}@er }e rait

gque les téléspectateurs sont en communication non pgs seulement
- ’
!

avec les parties du langage qui peuvent etre lues od\?crites

(gléments dénotatifs) mais &galement avec tous les autres aspeét9
: >

connus st inconnus du lsngage audiovisuel. Nous devons considérer

&

que le succés A 15 teleé peut-étre attribuah‘e dans une certaine

mesure a des propriétés insoupgconnées de la structurd de la
3
) . . . N -
présentation beaucoup plus gu’'a la rhétorique verbale.(37).
hY

Seul les trés grands promoteurs publicifaires semblent avoir
-

compria les particularités de |'audiovisue!l efyparviennent a une
' L4

utilisation décente des possibilités sémiologiques du langage.

Le milleu télévisuel en général, semble se caractériser” par des
approches conservatrices dans l’exploitation du langage audlovisuel
et par une structure globale de la programmation qui est

relativement stagnante face & . l'auditolire gqui finalement n'est pas,

teilement consulté, malgrés les sondages.

*
-

"~

Comme toute autre forme d'expression, la télévision doit parvenir &
une certaline maturité: utilisation accentuée des”formes de .
présentation implicites et cuvertes (dramaturgie) et un usage

rd
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limité des présentations "didactiqaes" aprésentgfions dont
1arigine révélell'infl;ence de‘certaines traditions raéibphoni;
ques). Eenﬁant beaucoup 1rop longtemps !a télévision stegst résignée
A ne pas produire 1es'%q;matiq&es (celles-ci appaftenaient au
domaine du cinéma). Adjohrd'hui il y a de; essals et des succeés
considerables mais le genre cinématbgraphique a encore de grandes,
difficultés & "s'adapter" aux exigences de la télédiffusion. Un
pegt espé;er gu'’éventuel lement ces techniqhes nous rapproc%eront du

cinéma et permettront l’utilisation d'un langage de p\us en plus

sophistiqueé. ' o ‘

De la meme facon on peut espérer que les nouvelles telévisées et
les émissions d'actualité prennent des formes variées et moins
didactiques; productions qui ne cralgnent pas d'utiliser des

textes colorés, avec touches d'humour, et beaucoup plus de

peédagogie. -

_Les nouvelles telgvisees vivent une dbublé hypocrisie en se

e
résignant a 1'usage de textes descriptifs en gulse de textes
explicatifs de 1"actuali®¥é. D'une part on renonce a l'utilisation
de discours implicites tcaractéristiques connotatives propres a la

présentation dramaturgique) ce qui a pour conséquence de limiter

le pouvoir démonstratif du journaliste. Et*d'autre part on

g'eftorce de découvrir-l'animateur qui a le pius de "panache", et
”

on en fait !’'élément clé de la présentation (souvent |'élédment

k]

marketing central’. .

A,
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Pourquei alors manipuler seulement une partie des formes de la

présentation t(certains aspééts du ceﬁténant) ét ne'sas proriter

Q:une util}sation maximale des possibilités audiovisuelles pour

;frrir finalement un produit réellement distinct de ce qué }es
\ .

aufreg medias peuvent ofrrir?'Fﬁurquoi y a t-il des restrictions ‘au.

nive?u du vocabulaire audiovisuel gu’il est possible d'utiliser ?

Feut-etre que la télévision est aux prises avec la propre image
qu'elle véhicule., La telé do&t offrir un builetin d- nouvgﬁleé pour
réepondre a une imagg qu'elle crée d'elle meme. Indépendamment

de sa capaciteée a véritablement informer, la télé 'se voit forceée de

produirs l'image habituelle d’fnformer - Elle ne peut deroger du

tormat etabli de la présentation sous peine de ne plus répondre &

la demande qu’'elle a crée. ' ' ~ f

*

Fourtant il semble evident que les bulletins d'intormations’
téievisés actuels, sont des formules mal adaptées aux ressources de
la teélévision; ce sont ni plus ni moins des nouvelles de la presse
ecrite, que |'on se contente de présenter dans un cpntexte

- ! f .

telévisuel.

Ainsi la télév£sio; posséde des secteurs d'activités dans lesquels
e;{e a des difficultés & établir sa propre identité par rapport™i
d’'autres médias. La téiévision saura peut—étre découvrir un jour
des vocations qui luil sont tout-4-fait propres. Aprés tcut ne

dispase t'elle pas, de beaucoup plus de possibilités que les autres

médias?
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1
. .

Malheufeusagent elle ne semble pas en prendre consclence. Rt

certains malaises apparaissent. D'abord 1l y a ce conservétigme_

- . . M .
désemparant gqui régne dans le milieu. Et il v a 1'emprise de la

structure dzs schémes d'émissions qui‘semble contraindre la

télévisio demeurer ce qu'elle est ou ce qu'on a fait d'elle

(sorte de rétroaction interne gui rend la cregation hermetiquement

fermée). Le miiieu télévisuel é?f‘un milieu hHétéroclite qui

n’écoute pas son public. Les cotes d'écoute rournissent quelques

v
-

données sur la participation et la compoesition des auditoires., mails ¢

v _ : ) . . .
ne fournissent aucune autre donnee qul permettralt aux dirfruseurs

A

- .
* de connaitre le public et de tenter la mise en marche de nouveaux

- L]

produits ou d’ajuster la programmation et la présentation

d'émissions. D’autre part. le milieu de la télédiffusionlapgarait
comme un milieu EXCESSiUEEEHt prédccupé et absarbé par les

\' ;.proces5us de #abr;cation. au point d'oublier et de négl}ger
|'essentiel Qes.opérétions qui justitie Ja mise sur pied de toute

. cette industrie: la communication sociale par l'usage d'un langage

speécitique.

Certains aspects du contexte de la production télévisuel le moderne
portent & croire que le langage téleéevisuel a de fortes

ressemblances avec les langages "machines" qui se distinguent des

o

langages humains par leur incapacité a se développer .

oy , 4 .
- Pprogressivement dans une forme plus avancee du langage (vers

une sorte d'art télévisuel?).

3
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Feut-etre avons-npus misf sur pied une industrie qui réalise
§ .

machinalement des.produfts audiovisuels et gul wverra sa fin lorsque
les marches s'épuiseront. Qu peut-etre, raut-il l'espérer, les
rapprochements de la TV et de ia fabrique sont temporaires et
revelent plutot un secteur cuiturel en pleinz crise de

: . <
développement. Quoi gqu'il en soit. & notre avis, la teélévision
actuelle démontre une utiiisation excessivement limjtée du langage

: o .

audiovisuei. Des efrorts serieux peuvent etre entrepris au niveau
de la recherche et du perrectionnement des genfes trecherche

.

séemiologique et recherche de l’esihétiquEJ.
\ ~

En milieu prorfessionnel télévisuel, on connait peu de choses

concernant le langage avec lequel on travaille: bien sur. on

connait a tond certaines procédurgs de Jabrication (l’expérience &

ce niveau-la est toujours trés valorisées, mais tinaldment, on

connait trés peu sur les possibiliteés, les caractéristiques et .ies

i

propriéetes du langage. Dans ce sens, le cinéma a fait des

erforts bbaucoup plus notabies.
!
3y

Le cinema comme la télévision sont deux usagers de la meme matiére
premiére. Et il est tout a leur avantage de comprendre cette
matiére et de bien l|'articuler, meme dans ie cadre des contingences

respectives qu'ils ont a subir.
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I NOTES

Charles Ford, L'univers des images animes, 1973, p.ZZ.

Frank J. Coppa. Screen_and Society, 1879, p.5.

Modéle de Shannon., tel que présenté par Helmut Essau dans
"Langage @ Communication, 1980. ) <

\% .
Les détails "techniques"” des diftérentes procédur: 5 de pre-
production sont largement diséutées dang les cours habituels
de production et dans les manuels pratiques (ex.:; Communica-
ting eftfectively on TV par Evan Blythin). Dans ce travail nous
p’avons pas |’intention de discuter de ces procedures...

1 “

Le role du réalisateur n’est pas toujours bien deéefini et
d'ailleurs se présente sous diftérentes iormes et appellations
ten anglaf;; "director™, "executive producer"; en frangais:
“"réalisateur associé" ou.“délégué", "producteur exécutii" ou

"deleguen) . ’ -
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t8) Noam Chomsky, Réflexlions sur le langage, 19?5.‘p.9'.

.

v10) De plus, comme le dit Christian Metz dans Langagé et _cinéma,
. - ' &
p. 108," le cinema est un langage car il transforme en

discours ce qui aurait pu n'etre que le décalque de la

réalitem.

{11) Pilerre Bourdieu dans Un art moven. Essai sur les usaﬁes

. Sociaux de la photographile, p.23, considére que les osuvres du
photographe rne sont jamais asse:z éxplicites pour imposer
’

par elles-memes le sens mu photographe. -

(12 Plusieurs auteurs se sont penchés sur la question du langage

graphique dont Jacques Bertin dans Semiologie graphique et
Abrahaf Moles dang "Théorie informationneile du scheéma".,, Ceg

dernieY a meme construit une échelle en douze points de
. } y
différents degrés de compleXité du schéma en fonction de

différents degrés d'iconicité.

(13) Une citation de John Berger dans Ways or seeing. p.Z6, qui

concerne la différence entre le film et la peinture. tend a
renforcir cette idée. li déclare: "Lorsqu'une peinture est
reproduite dans la caméra, elle devient inévitablement du

"matériel” pour "l'argumentation" du cinéaste. Un film qui °

reproduit 1’image d’une peinture améne le spectateur, a

5

travers la peinture, aux conclusions du cinéaste. Ceci est du
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& l'aapect zéquentiel du film par rapport a l’aspect inerte de
la peinture. Dans un film la fagon dont les images se suivent,
leur succession, permet la construction.d’'un argument qui

devient irréversible™.,

-

3

(1a) On sait que la capacité de construire des schémas est trés

.

dirticile é acquérir tAbraham Moles derit, lbid, p.23-24, "On
peut se demander si {’intelligence n’'est pas synomique de
|"aptitude & faire des schémas"), mais la lecture du schéma

est certe moins ?Aigeante...

{1513 A ce sujet Noam Chomsky dans Réflexions sur le langage, p.lZ,

Noam Chomsky écrit:"Le langage est le miroir de I’esprit en un
sens profond et non trivial. C'est un produit de
' tntelligence humaine qui a chaque tois est recrée dans |’

individu par des opérations échappant largemeat a la volonté

et A la conscience”. Dans cette citation Chomsky met l1’emphase
avec raison sur | aspect de |’inconscience face au iangage.
Cependant peut-etre exagere t-il sur l'aspect "involontaire”

du langage?

(163 Serge Moscovici, dans TQ? psychosociology of language, P.4.

écrit:"les expériences avec les couleurs et l'expression

faciale, démontrent que le nombre de motsiexistants est tres

inférieur au nombre des différents "stimulis" percevables™. ,
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Anne-Marie Thibeault dans Lé langagg de l’imggg, p.9, décla}e‘ J?
a ce sujet "Aussi rfaut-il reéaffirner la complexité de 1’image
par rapport au mot-.et soutenir que la ph?to ou l'atfiche la

plus simple en apparence meftent en jeu non seulement le

savoir mais également ia personnalité tout-entiéren.

il faut considérer gque chez certaimns reseaux une préoccupatian
domine: celle de devoir vendre du temps d’'antenne. Dans ces
-

circonstances le succes se mesure en ronction de |’'atteinte

de l|Tauditoire-cible.
Succés étant dérfinit comme relatif & la popularité.

Le titre "Wheel of fortune" s'avére particuliérement bien
cholsi gquand on sait gue |’'émission rapporte a ses pramotteurs

des profits extraordinaires (prés de huit fols ce qu’'elie

¢

-

coute). -

Lorsqu'’on examine le tableau de la page 93, on se rend compte
gque dans toutes” les téléevisions du monde les programmes

d'information sont dominants.

Aprés tout la téievision est "audiovisuellie". Un ne regarde
pas la télé pour les memes raisons qu’en lit un journal.
Les présentation télévisuelles vont iargement au dela de

simplement "intarmer"...
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Dpération‘voloﬁhﬁire. mais qul n'est pas nécessalrement cona-
clente a tg:t point de vue...

® :

Par promotteurs on entend "les proprigégtaires des droits

”

d'auteur".

rl

Cette perspective n'est pas trés valorisante pour le reali-
sateur qui doit se considérer comme un "elément" dans le

processus de faQrication.

Fares sont les réalisateurs de la télévision qui ont un
PR
pouvoir créatif semblable &4 ceux du cinéma. Ces derniers ont

.

peu de place dans |'industrie de la télédiffusion

traditionnelle. Gepéndant on peut espeérer que dans un proche

avenir les bescins de |'industrie de la télédiffusion se

diversifieront-et permettront l'accés a de nouveaux types de

travailleurs.

!

Lance Webster, Broadcast advertising and promotion, 1983.

T

On connait la signification des éléments connotatifs de 1’

image et |'impact qu’ils excercent sur le téléspectateur, mais
au dela de cet impact se trouve également la possibilite selon
laquelle la structure globale de la télevision lprogrammatlon,

contexte de la diffusion, contexte de la réception, role et

-
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r
image sociale du média.,stc.) influencerait |'écoute (laissant
. _ )
«croire qu’'ils y a plusieurs facteurs qui déterminent "l 'écoute

et la popularité" des émissions; non pas seulement la

structure du message! : .

{30) Guy Parent,"Télévisions, expliquez-vous, on ne vous saisit pas

trés -bien", Magazine Le 30, octobre 19866.

: {
"(31) Jean-Pierre Desaulnier, La téleévision en vrac, 1982, page 28.

.

(321 Jacques Piveteau, L'axtase . de la TV, 198&, page 14l

1 -,

.

(33) ldem, idid, page l49. Outre |'impact de la structure du
message, l’auteur confirme 1'impact du média sur la
communication. oo )

o™

(34) ldem, ibid, page 151.

¢35, Jean-Pierre Desaulnier, La télévision en vrac., 1882, p.l03.

(36) ldem, ibid. )

AN

t37) Ceci concerne évidemment le succés attribuable aux qualités et

Eux proprietés des messages, néammoins nous ne devons, pas

\ N

oublier la part de succés qui peut-etre attribuable a d’autres
ﬁ

facteurs, dont les circonstances de |'é&coute et les caracteé-

ristiques générales de la tg!édiffusion.
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