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Courriel : herve.glevarec@lcp.cnrs.fr

Il y a des nuances, les personnages ne sont pas tout beaux, tout blancs. Le méchant, il y a 
des fois on va l’aimer. Ce n’est même pas qu’on va l’aimer, bien l’aimer. C’est HBO. S’il 
faut tuer quelqu’un d’une manière atroce, ils vont le faire. S’il faut faire un truc pas sympa, 
ils vont le faire quand même, il y a des trahisons, il y a des trucs... c’est un peu l’inverse 
d’un soap opera. L’histoire tient debout, les acteurs sont bons. On voit une saison, pour 
moi j’ai l’impression de voir douze bons fi lms. Comme ça dure une heure. C’est douze 
des meilleurs fi lms que j’ai vus. C’est de grande qualité. (Carl, concepteur sur internet, 
27 ans, The Wire, How I Met Your Mother, Entourages, Dawson, Samantha Who ?, The 
Offi ce, 30 Rock).

Les séries télévisées américaines sont devenues depuis une dizaine d’années 

l’objet d’un investissement social et culturel que manifestent tout autant l’amateu-

risme déclaré d’une partie des individus pour ce genre que leur programmation domi-

nante sur les chaînes de télévision au détriment de la fiction cinématographique 

(Chaniac et Jézéquel, 1998, p. 133- 44). Elles se caractérisent, de façon nouvelle, par 

deux traits : leur anoblissement culturel et l’investissement passionné de la part de cer-

tains individus, notamment membres des catégories diplômées et supérieures, contras-

tant ainsi fortement avec le statut que la série télévisée avait aux yeux de leurs aînés il 
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338 sociologie et sociétés • vol. xlv.1

y a une trentaine d’années (Gaillard, 2006 ; Colonna, 2010)1. Les séries télévisées 

semblent suivre un processus de reconnaissance de leur valeur semblable à celui qui a 

affecté certains genres populaires (Peterson, 1972 ; Donnat, 1994 ; Groensteen, 2002 ; 

Roueff, 2003 ; Collovald et Neveu, 2004 ; Glevarec, 2005 ; Maigret et Stefanelli, 2012) 

de la part d’amateurs déclarés appartenant aux professions intellectuelles, littéraires 

notamment2. Les amateurs semblent s’entendre sur un champ d’objets culturels, les 

« séries télévisées contemporaines », dont le cœur est constitué de séries américaines 

produites depuis les années 1990 (X-Files, Friends, Urgences étant ici les pionnières 

régulièrement citées par nos interviewés).

Le goût déclaré pour les séries, que l’on appellera sériephilie, accompagne un 

amateurisme plus général pour des genres culturels apparus avec le développement 

des médias et des industries culturelles (Ambroise et Le Bart, 2000 ; Le Guern, 2002). 

La multiplication des séries télévisées, leur téléchargement en temps réel et leur vision-

nage au domicile ont produit un objet fortement articulé à la technologie internet et 

informatique, permettant souvent un accès, sans le truchement de l’institution télévi-

suelle, à des contenus sur des écrans autonomes du téléviseur. La consommation 

télévisée en direct des séries n’est en effet qu’une des formes possibles de leur consom-

mation, eu égard à l’usage permis par le téléchargement ou le visionnage en streaming 

qui autorise les individus à organiser leur consommation selon des temporalités 

choisies. Elle manifeste un déplacement des pratiques de visionnage dans l’espace 

domestique « entamant la légitimité de la salle » (Ethis, 2009 [2005], p. 36).

Les séries saisonnières sont un genre à part qui n’existait pas de façon visible en 

France jusqu’à peu. Ce genre est celui de la série dite saisonnière de 12 ou 24 épisodes, 

proche des « séries feuilletonnantes » des années 19603. Les genres français sont des 

genres qui relèvent plus traditionnellement soit du téléfilm, issu ou non de l’adapta-

tion littéraire (Chalvon-Demersay, 2005), soit de la série unitaire (tel que L’instit a pu 

le représenter), soit du feuilleton (incarné par Plus belle la vie) (Chaniac et Jézéquel, 

1998). Le trait dominant de la série américaine se caractérise par un arc de saison, la 

trame qui constitue le fil conducteur entre les épisodes, et des épisodes relativement 

autonomes (Feuer et al., 1984). C’est cette articulation spécifique entre les deux axes 

— horizontal de la saison et vertical de l’épisode — qui permet de caractériser les 

séries, des plus feuilletonnantes (Lost ou 24H Chrono par exemple) aux plus unitaires 

(Cold Case, FBI : Portés disparus...). La multiplication des personnages et celle des 

1. Dallas sert souvent d’exemple de la dévalorisation de ce type de biens (Bourdon, 1988).
2. En témoignent les numéros de magazines culturels régulièrement consacrés aux séries télévisées 

américaines, mettant au premier plan notamment des écrivains (voir par exemple Colonna, 2010).
3. Les calendriers de l’industrie américaine de la série sont réguliers : la période reine va de début 

mi-janvier à fin mai mi-juin. Les « grandes séries » (24H Chrono, Desperate Housewives ont de 22 à 26 épi-
sodes). Il y a parfois des semaines « à double épisode » à la fin de la saison. Les séries moins importantes vont 
de fin août-début — septembre à fin décembre — mi-janvier permettant ainsi un autre cycle « long » de 
22-24 épisodes. Entre les deux, soit durant la période estivale, on trouve les séries plus courtes et spécifiques 
(Les 4400 par exemple) de 12 épisodes en moyenne. On peut se reporter plus généralement à (Buxton, 
2010).
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339Le régime de valeur culturel de la sériephilie

lignes narratives, ainsi que le rapport au contexte historique et sociologique, per-

mettent de spécifier encore les néo-séries (Glevarec, 2010a ; Perreur, 2011). À ces traits 

formels s’ajoutent dans le cas des séries contemporaines américaines, et de certaines 

séries françaises, des traits communs de contenu relatifs aux difficultés existentielles 

des personnages, déjà mis en évidence par Sabine Chalvon-Demersay dès Urgences 

(Chalvon-Demersay, 1999), et plus récemment encore au dévoilement des faces 

cachées des individus et des situations4.

Aux États-Unis, les séries télévisées sont l’objet d’une considération universitaire 

sous le registre de la « télévision de qualité ». La quality television se définit pour Robert 

Thompson par ce qu’elle n’est pas, de la regular television (Thompson, 1997, p. 13) ; 

elle est historiquement produite dans le cadre de chaînes comme HBO (Home Box 

Office) dont la création correspond à la fin des grands réseaux (networks) et du grand 

public au profit d’une différenciation des publics (Jaramillo, 2002 ; Buckley, et al., 

2008). La quality television a laquelle sont associées les séries télévisées saisonnières 

contemporaines a été initialement fabriquée pour des quality demographics, à savoir 

des audiences états-uniennes capables de s’offrir le câble (Feuer, 2007 ; Buckler et al., 

2008)5.

L’intérêt sociologique que représente le goût déclaré pour les séries télévisées 

américaines et nationales tient à la fois à l’examen d’une pratique culturelle renouvelée 

et à une diversification de ce que nous désignerons comme les régimes de valeur cultu-

rels, ainsi qu’à la promotion d’une sphère culturelle servant d’appui aux identités 

sociales des individus. L’enquête sociologique révèle que la consommation de séries 

télévisées s’articule à un régime de valeur culturel, à savoir un nouveau rapport à la 

culture, à sa signification et à ses modalités de consommation. La notion de régime de 

valeur proposée par John Frow est une notion qui vise à rendre compte de l’articula-

tion de valeurs esthétiques et d’usages sociaux dans les activités culturelles variables 

selon les textes et les publics (Frow, 1995 ; 2008 [1995]). Un régime de valeur gouverne 

les usages appropriés d’un bien par un groupe social. Assister à une pièce de théâtre, 

regarder un film en salle, regarder une série sur un écran domestique, aller à un 

concert de musique lyrique, aller à un concert de musique rock, regarder un match de 

foot, lire un livre, etc. sont autant de régimes de valeur qui engagent des manières de 

pratiquer, de déguster et simultanément des valeurs attachées à ces activités, comme, 

à titre d’exemple, valoriser « l’alternatif » plutôt que le « commercial », le « plaisir » 

plutôt que la « prise de tête ». Ces régimes de valeur sont qualifiés « d’incommensu-

rables » les uns par rapport aux autres par J. Frow. Il nous est apparu que cette notion 

4. Dont le psychotique Dexter, de la série éponyme, semble être un exemple typique des séries de 
la décennie 2000.

5. Qualificatif dont Jane Feuer (2007) dit qu’il n’est pas une catégorie de jugement mais un genre 
qui s’oppose à la regular television sans désigner non plus la « bonne télévision » (Feuer, et al., 1984 ; 
Brunsdon, 1990 ; Cardwell, 2007 ; Feuer, 2007). « Relever des traits de qualité d’un programme c’est ne rien 
affirmer de sa valeur » (Cardwell, 2007, p. 29). Ce serait comme relever les traits d’un genre musical. Il 
apparaît toutefois que le genre quality television signale la valeur culturelle acquise par un genre télévisuel 
dans les années 1980 aux yeux des universitaires américains et anglais.
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était pertinente pour décrire la configuration d’usages et le système de valeurs de la 

consommation des séries télévisées par les amateurs que nous avons rencontrés, et ce, 

dans un rapport nouveau avec la pratique cinéphilique notamment. L’enjeu est ainsi 

de confronter cette configuration au régime de valeur ascétique dont B. Lahire dit qu’il 

incarne dans le champ de la culture « l’invariant historique de l’idéologie de la domi-

nation » (Lahire, 2004, p. 691) et dont il trouve dans La distinction de Pierre Bourdieu 

l’exposé le plus tranchant.

En effet, il est possible d’avancer que l’histoire du champ culturel a légué un 

modèle de régime de valeur culturel que l’historiographie théâtrale de Lawrence Levine 

et la sociologie d’après-guerre de Bourdieu permettent de décrire comme régime de 

valeur institutionnel et distinctif de nature ascétique (Levine, 2010). Ces deux traits 

désignent en effet que l’expérience culturelle, en l’occurrence chez L. Levine l’expé-

rience du théâtre, va se définir progressivement comme pratique codifiée (caractérisée 

par exemple par la contrainte corporelle pendant la représentation), en même temps 

qu’elle élabore un ensemble de valeurs. Le résultat est un régime de valeur de l’expé-

rience théâtrale, de ce que c’est que d’aller au théâtre, institutionnel et distinctif, pour 

en résumer l’expérience à ces deux mots. L’expérience cinématographique en salle 

n’échappe pas — au moins jusqu’à récemment6 — à ce régime de valeur dominant et 

à sa synthèse dans la cinéphilie (Heinich, 2003 ; de Baecque, 2005 ; Ethis, 2009 [2005]). 

Horaire fixe, déplacement extérieur, présence d’autres personnes, occasion spéciale, 

difficulté à s’échapper du film, film vu en intégralité sont autant de traits d’un régime 

de valeur d’une pratique culturelle qui apparaissent arbitraires, pour certains contrai-

gnants même, dès qu’apparaît un autre régime de valeur. Le visionnage des films en 

VHS puis en DVD ne semble guère avoir provoqué un tel bouleversement du régime 

de valeur cinématographique. Les cinéphiles attribuent à la télévision un rôle de subs-

titution dans le visionnage des films : pour les films manqués en salle, les films inti-

mistes et à petit spectacle, les films commerciaux. Bref, dans cette configuration des 

rapports entre cinéma et télévision, le régime de valeur du cinéma est différent et 

supérieur à celui qu’implique alors la télévision, comme le rapportent clairement R. 

Chaniac et J.-P. Jézéquel (le choix du film en télévision est un choix par défaut par 

exemple) (Chaniac et Jézéquel, 1998, p. 86).

De surcroît, dans les termes de la sociologie de la distinction de Pierre Bourdieu, 

une hiérarchie des régimes de valeur existe et un régime de valeur dit légitime, appli-

qué et applicable à tous les objets culturels domine, caractérisé par la « distanciation 

esthétique » (par rapport à la perception de premier degré) (Bourdieu, 1979) et par la 

codification des manières de consommer (en termes de « mettre les formes »). C’est la 

dimension holiste du régime attaché à la distinction et au rapport cultivé à la culture 

6. Le régime de valeur de la consommation domestique d’un film (par exemple à l’ordinateur 
portable ou au vidéoprojecteur dans la chambre à coucher) ou celui d’une série se caractérisant par l’arrêt 
volontaire du film et sa poursuite ultérieure, le choix du moment de visionnage et la régularité quotidienne 
de visionnage mettent à mal l’idée qu’une œuvre de fiction se consomme selon les modalités de la projection 
collective en salle à heures fixes.
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341Le régime de valeur culturel de la sériephilie

(Glevarec, 2005). Or, la situation contemporaine d’extension de l’offre culturelle et de 

pluralisation des situations de pratique des loisirs multiplie les régimes de valeur et 

modifie le modèle institutionnel et distinctif, tout autant que son envers, le modèle 

populaire et « ordinaire » de consommation culturelle.

l’enquête auprès d’amateurs

Dans les années 1990, les séries télévisées américaines étaient investies par les jeunes 

adultes (Glevarec et Pinet, 2007). En 2008, ceux-ci sont presque deux fois plus nom-

breux que les plus de 50 ans et que les catégories supérieures à déclarer, dans l’enquête 

sur les pratiques culturelles des Français, avoir regardé trois séries postérieures à 1990 

(Glevarec, 2012). Depuis le début des années 2000, la consommation sérielle s’est 

élargie au-delà des amateurs, premiers découvreurs, souvent jeunes adultes diplômés. 

Ils ne sont plus seuls à déclarer un enthousiasme, parce qu’un processus puissant de 

valorisation est en cours et surtout parce que le DVD et la vidéo à la demande (VOD) 

ont élargi la base sociale des amateurs au-delà de ceux qui les regardaient via le télé-

chargement ou le streaming.

Notre analyse s’appuie sur une enquête qualitative par entretiens semi-directifs 

auprès de 22 amateurs, âgés, sauf exception, de 20 à 30 ans, choisis pour leur amateu-

risme déclaré des séries, sur une période allant de 2006 à 20107. Ces amateurs ont été 

choisis selon le critère de leur goût déclaré ou connu pour les séries8. Nous avons 

retenu autant d’hommes que de femmes. Nos interviewés appartiennent aux catégo-

ries moyenne ou supérieure ou sont étudiants. Nous nous sommes donné pour objec-

tif de faire décrire aux individus leurs séries appréciées ou rejetées, les modalités de 

leur pratique, ainsi que le statut qu’ils pouvaient accorder à ces objets culturels, 

notamment leur relation au film de cinéma.

L’anoblissement des séries télévisées et la constitution d’un genre

Pierre, 29 ans, professeur d’histoire-géographie dans un lycée bordelais, rencontré en 

janvier 2009, se disait très « gros consommateur de séries » — parfois il fait des « mara-

thons séries », en « mange cinq dans l’après-midi ». Pierre parle des « codes » sociaux et 

de la « duperie » qui entourent la valeur du cinéma. La légitimité du film et du cinéma 

tient à sa légitimation sociale et à ses règles plutôt qu’à ses qualités propres, dit-il. Il 

serait en ce sens un très bon sociologue de l’analyse de l’arbitraire de toute culture 

perçue ou se présentant comme légitime. Il indique surtout que la légitimité du cinéma 

7. Nous mentionnons en annexe la liste des personnes interviewées.
8. Pour autant, nos amateurs, touchés par l’intermédiaire de connaissances, n’étaient pas nécessai-

rement des « purs fans », comme les décrit Carl, 27 ans : « le fan, à mon avis, c’est vraiment celui qui va 
chercher des éléments complémentaires à la série ». Nous ne traitons pas ici de la dimension du goût pour 
les séries qui est engagée sur les forums de discussion spécialisés, non plus de celle de contribution directe 
à l’élaboration de sous-titres par exemple (Dagiral et Tessier, 2008). Elle est une dimension notable de la 
pratique passionnée de certains des amateurs que nous avons pu rencontrer (ils traduisent, relisent, syn-
chronisent les sous-titres français).
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ne s’impose plus, qu’elle lui apparaît relative et sociale, extérieure, et il dessine ainsi les 

contours de deux régimes de valeur propres, autonomes, de moins en moins hiérar-

chisés ou hiérarchisables, entre film de cinéma et série télévisée.

À mon avis, je suis dupé comme la majorité des gens. Pourquoi je vous dis que c’est un 
art ? [Parce qu’] il y a une sacralisation dans le cinéma, qui n’existe pas dans la série. C’est 
pour ça que je vous dis que ce n’est pas un art. Et je tombe dans le même piège que les 
autres, à savoir qu’il y a certaines séries, certains épisodes de Six Feet Under, qui valent des 
millions de fi lms de cinéma. On est d’accord. Mais voilà, il y a une sacralisation du cinéma, 
par ses codes, le fait d’y aller. Je suis la première victime de ce genre de chose. (Pierre, 
29 ans, professeur d’histoire-géographie dans un lycée, janvier 2009)

L’affirmation que le film est un « art », à la différence de la série télévisée, s’appuie pour 

Pierre sur sa légitimation sociale et sur un corpus de règles. Voir un film s’accompagne 

d’un « schéma ». Cette affirmation à l’endroit du cinéma est contrebalancée par la 

mention d’une même présence des genres, des situations et des acteurs dans les deux 

formes culturelles. Ainsi, aux yeux de cet amateur, les séries télévisées américaines ont 

pour conséquence de faire apparaître les conventions du cinéma comme un genre 

audiovisuel fictionnel parmi d’autres. Par sa temporalité plus « proche » du temps réel, 

la série tend à sortir des codes et de la convention narrative attachés au récit du long 

métrage de cinéma, notamment de l’ellipse.

Si la légitimité culturelle d’un bien est adossée à sa légitimité sociale, c’est-à-dire 

mesurée de façon homologique à son public selon Pierre Bourdieu (1979), on voit 

qu’elle tend à s’en détacher dans le cas des séries télévisées, et plus généralement à 

propos de nombreux biens culturels contemporains ; en effet, certains biens sont à la 

fois pratiqués par une partie des catégories diplômées et supérieures sans que pour 

autant les sociologues s’accordent pour leur reconnaître une légitimité culturelle indis-

cutable (c’est le cas des séries télévisées comme des musiques populaires pour ces 

derniers, qui les comparent au long métrage ou à l’opéra par exemple). Ils les classent 

comme « culture moyenne9 » . La discordance entre la légitimité sociale des séries 

(« une télévision de qualité consommée par des catégories supérieures ») (Dagiral et 

Tessier, 2008) et leur légitimité culturelle (aucune véritable instance de consécration 

culturelle ne permet d’asseoir la légitimité culturelle haute des séries télévisées) n’est 

jamais aussi manifeste qu’à l’endroit de cet objet. Elle est en cela typique et significative 

du « tournant culturel » qui affecte les pratiques culturelles et leur légitimité dans le 

contexte contemporain où les catégories supérieures consomment des biens « popu-

laires » (considérés tels dans la précédente conjoncture) sans que ces biens aient une 

légitimation culturelle significative aux yeux des sociologues.

9. On le constate très clairement chez B. Lahire, qui applique à la série X-files « l’inclassabilité » dont 
nous avons montré qu’elle devait être nécessairement comprise comme une « incommensurabilité » (un 
système de classement social et culturel des genres ne peut logiquement produire des genres « inclassables » 
sans s’annuler logiquement) (Lahire, 2004, p. 108). J.-P. Esquenazi défend, lui, l’art des séries contre leur 
faible considération (Esquenazi, 2009). Nous renvoyons à notre article traitant de l’incommensurabilité 
contemporaine des genres culturels (Glevarec et Pinet, 2009).
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343Le régime de valeur culturel de la sériephilie

sortie de l’infantilisme télévisuel et tournant sérieux des séries 

télévisées américaines

Les entretiens avec les amateurs de série laissent penser que leur intérêt pour les séries 

tient à un changement du contenu et du mode d’adresse au spectateur qu’opèrent au 

milieu des années 1990 les séries télévisées10. Plusieurs séries télévisées sont embléma-

tiques de ce changement. Pierre l’évoque à travers une série pour adolescents, Dawson. 

« La première série qui s’adresse à des ados et qui ne les traite pas comme des êtres 

sous-intellectualisés, des idiots tout simplement. Une série pour ados mais qui tout en 

restant de l’entertainment, de l’amusement, du plaisir ne parle aux ados comme s’ils 

étaient stupides. Avant Dawson, il y avait deux types de séries. Soit la série pour ados 

totalement décérébrés, qui étaient là juste pour s’amuser. Soit la série pour ados dra-

matique. Et il y avait un milieu à trouver et Dawson l’a trouvé. » L’exemple de la série 

maltraitant son public adolescent est pour lui Beverly Hills, l’exemple de la série dra-

matique, Les Années collège. Autant il ne se sentait pas concerné par Beverly Hills ou 

encore Melrose Place, autant « il y avait une forme de réalité » dans Dawson, dit-il. Pour 

Vincent, 23 ans, ingénieur informatique, « il y a eu un renouveau parce qu’il y a eu 

beaucoup plus de moyens mis en œuvre pour faire des séries de bonne qualité. » Il a 

été « interpellé » par le fait que « c’est vraiment bien filmé ». Retenons de cet extrait 

d’entretien l’association que fait Pierre entre amusement et qualité. Ce point de vue 

n’est pas sans faire contraste avec ce que John Hartley a pu dire de la « pédocratie 

télévisuelle », à savoir la façon qu’aurait la télévision à grand public de traiter le public 

à l’image d’un enfant (Hartley, 1987). Il fait du paternalisme télévisuel et de l’orienta-

tion familialiste le trait dominant de cette télévision11.

Il semble y avoir une corrélation, au moins aux yeux des amateurs, entre l’ouver-

ture du champ médiatique à des nouveaux acteurs, via le téléchargement, et la nou-

veauté. Les espaces télévisuels monopolistiques seraient, selon lui, très peu favorables 

à l’innovation, au réalisme et à la véridicité des fictions. Aurélien, 25 ans, étudiant, dit 

de la série Rescue Me qui met en scène des pompiers new-yorkais, diffusée initialement 

sur la chaîne américaine du câble FX Networks : « c’est une série du câble, donc on ne 

va pas se gêner pour dire tout ce que l’on pense. » Nombre d’amateurs déclarent que 

c’est l’ouverture, la diversité, la concurrence et la fragmentation des chaînes états-

uniennes — dont HBO serait l’incarnation (Feuer, 2007) — qui ont accompagné 

l’émergence des séries qu’ils apprécient et dont la qualité serait un anti-conformisme 

par rapport aux fictions qu’ils visionnaient jusque-là.

Qu’il y ait une corrélation entre un nouveau goût pour des séries télévisées, que 

nous avons proposé de qualifier de « séries du réel » (Glevarec, 2010a), et une provenance 

10. Régine Chaniac et Jean-Pierre Jézéquel confirment ce point quand ils écrivent que l’avant-garde 
ne caractérise pas la sitcom des années 1990 (Chaniac et Jézéquel, 1998).

11. Le théâtre de guignol serait le modèle même du suspense narratif à la base des séries comme 
Starsky et Hutch, Drôles de dames ou encore Dynasty, d’après ce qu’en rapporte John Hartley citant leur 
producteur de l’époque Aaron Spelling : il s’agit de montrer au spectateur ce qui apparaît caché aux person-
nages (Hartley, 1987, p. 128).
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des États-Unis est notable. Pour autant, c’est l’apparition d’internet qui, pour les 

publics européens, et notamment français, a levé les frontières des espaces télévisuels 

nationaux comme en témoigne à la fois l’accession des Français aux séries états-

uniennes via le téléchargement et le rattrapage progressif et contraint des télévisions 

et de leurs sociétés de production en France. L’enthousiasme pour les séries d’outre-

Atlantique a ainsi tout d’une ouverture à la concurrence dans le champ culturel. 

Internet est ici le déclencheur privilégié d’un accès en temps quasi réel à une diffusion 

américaine, et représente littéralement un court-circuit dans le système télévisuel 

national, qui apparaît brusquement dans sa nature monopolistique, voire irrespec-

tueuse, chaque fois que les téléspectateurs lui imputent, par exemple, de ne pas respec-

ter les œuvres, leur doublage ou leur ordre de diffusion par exemple (Winckler, 2002 ; 

Corel et al., 2005).

hiérarchie interne au genre et sous-genres

Dans un modèle dit de la tablature des goûts, appuyé initialement sur les goûts musi-

caux (Glevarec et Pinet, 2009 ; Glevarec, 2010b ; Glevarec et Pinet, 2012), nous avons 

fait de la « mise en genre » et de la hiérarchie à l’intérieur même des genres culturels 

— et non plus entre les genres comme le proposait par exemple Bourdieu dans La 

distinction — une des caractéristiques centrales des transformations contemporaines 

du champ de la culture. Nous voudrions montrer ici qu’un processus semblable de 

mise en genre et de classement interne opère dans le genre de la série12. Comme le 

signalait déjà Jane Feuer, les amateurs de séries établissent des hiérarchies dans le genre 

de la « télévision de qualité ». La télévision de qualité est un genre au sein duquel il y a 

du bon et du mauvais.

Aussi, à l’intérieur de ce genre anobli, le goût des amateurs déclarés que nous 

avons rencontrés s’apparente-t-il à un nouveau goût. Georges, 59 ans, dit ne pas par-

tager beaucoup son récent goût pour les séries avec d’autres personnes qu’il fréquente 

et qui regardent des « standards qu’on trouve à la télé. Docteur House, machin bidule, 

je n’ai pas vu, dit-il. À l’époque il y avait Dallas, Alerte à Malibu, et cetera. » Il oppose 

les séries qu’il apprécie, Les Sopranos, Twin Peaks et Party Animals aux séries « stan-

dards ». En ce sens, son goût pour certaines séries contemporaines se ferait contre 

l’esthétique (moderne) de la répétition que décrit Umberto Eco, à propos par exemple 

12. La généricité de la série serait définie par une caractéristique formelle, une diégèse à épisodes, et 
deux sous-caractéristiques esthétiques, la multiplicité des personnages et la multiplicité des lignes narratives 
(Benassi, 2000 ; Feuer, 2007). La structure typique et majoritaire des séries consiste à multiplier les lignes 
narratives selon un principe qui est celui de l’intrigue principale et des lignes narratives secondaires 
construites autour de l’histoire d’un ou des personnages (c’est le cas exemplaire dans la série Lost avec une 
intrigue principale, celle de l’existence sur l’île, et des lignes narratives de personnages relatives à leur vie, 
ou de la série 24H Chrono avec l’intrigue propre à la saison et celle relative au personnage principal, Jack 
Bauer), structure sérielle narrative que V. Colonna qualifie de ABC pour distinguer les intrigues (où B [une 
secondaire] est dans un rapport de hiérarchie par rapport à A [la principale]) (Colonna, 2010, p. 121 ; 241-
249).
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de Starsky et Hutch ou de Columbo, comme « récurrence d’une trame narrative qui 

reste constante » (Eco, 1994, p. 15).

Magali, 31 ans, artisan d’art, regarde des « séries de filles », dit-elle, et non des 

séries policières. Il y a une dimension genrée à son goût qui suppose la référence à une 

communauté d’interprétation féminine. « C’est les séries où il y a un casting de gens 

beaux, mais enfin ça c’est souvent, disons souvent des univers de luxe, un peu. Où il y 

a des belles fringues et où c’est pas... Moi j’appellerais séries pour garçons les côtés 

histoires policières, où il y a des flingues. Moi je regarde des séries où il n’y a pas de 

flingue. »

À la suite de l’entretien que nous avons eu avec elle en 2010, Magali s’est proposée 

de nous faire parvenir par courrier électronique ce qu’elle a appelé la liste des séries 

qu’elle a regardées quasi intégralement ces dernières années, soulignant en gras celles 

qu’elle considère comme de « qualité »13. Arrivent en haut de sa liste les séries Six Feet 

Under, 21, Jump Street, Absolutely Fabulous, Friends, Gossip Girl, How I Met Your 

Mother, Lipstick Jungle, Mad Men, My Name Is Earl, Rome, Sex and the City, Skins, 

South Park et The Simpsons.

Tableau 1 :  Séries considérées comme « étant de qualité » par Magali 
(31 ans, artisan d’art)

6 Feet under

21, Jump Street

90210

Absolutely Fabulous

Ally McBeal

Beverly Hills

Big Love

Buffy

Californication

Charmed

Cougar Town

Dead Like Me

Desperate Housewives

DR House

Fame

Friends

Gossip Girl

Grey’s Anatomy

Heroes

How I Met Your Mother

Lipstick Jungle

Mad men

My Name Is Earl

Nip/Tuck

Rome

Sex and the City

Skins

South Park

The Simpsons

The Tudors

The Mentalist

Urgences

Weeds

Date : 15/03/2010

Elle fait « une distinction entre les séries qui sont innovantes, comme Mad Men, 

qui sont vraiment construites, avec des scénarios et des séries qui sont « cliché », et qui 

13. En voici le texte : « Bonjour. Je vous avais proposé de vous transmettre, à toute fin utile, la liste 
des séries que j’avais regardées (quasi intégralement) ces dernières années. La voici ci-dessous (je me suis 
permis de mettre en gras celles que je considérais comme étant de qualité). Bien cordialement. Magali. » 
Message envoyé le 15/03/2010.
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vont jouer sur les mêmes... Vous prenez Gossip Girl, même Skins, qui essayent d’être... 

Enfin le côté chronique de la jeunesse dorée, voilà, ce genre de truc on peut en trouver 

plusieurs, à mon avis. » À côté du critère de « l’innovation » (« innovant » versus « cli-

ché »), Magali avance le « caractère bouleversant » ou non de la série. Ainsi, elle com-

pare Mad Men et Desperate Housewives, qu’elle hiérarchise dans sa liste, en ces termes : 

« J’ai vu Mad Men comme si c’était une espèce de Desperate Housewives à l’envers. 

C’est-à-dire qu’on était dans une chronique du côté désespéré du monde masculin, 

parce qu’ils sont tous en haut de l’échelle sociale, ce sont des dirigeants, des mecs qui 

ont réussi, et il y a cette espèce de vide, qui est bien montré, de désespoir, qui colle à 

longueur de temps. L’effet de vacuité. Et du coup, je me disais, autant Desperate 

Housewives on avait les nanas à la maison, qui pétaient les plombs, autant on se rend 

compte de ce qui se passait chez les mecs. Bon, alors ce n’est pas la même époque, mais 

c’était un petit côté... Enfin, c’était une vision amère, du coup, que je trouvais bien 

trouvée. » Elle complète : « Desperate Housewives, c’était bon au niveau psychologique, 

au début, mais maintenant c’est très... C’est devenu une série un peu mémère. C’est 

beaucoup moins fin. » Si le critère de l’innovation relève de la forme sérielle, des 

conventions du genre, le critère « bouleversant » relève de l’effet affectif, à savoir d’un 

accès ou d’une acuité à une vérité psychologique. Comme on le voit, la série télévisée 

est, aux yeux de Magali, un genre en soi à l’intérieur duquel elle opère un classement, 

selon la « qualité », qui mélange des critères d’innovation (renvoyant à l’histoire du 

genre lui-même) et affectifs (ce que la série est susceptible de provoquer comme sen-

timents chez elle).

Morgane n’aime pas, elle, les séries à l’eau de rose, que sa grand-mère regarde. Son 

critère de hiérarchisation est celui du « cliché », soit de la convention, et plus implici-

tement de la « psychologie » (« des histoires sur tel ou tel personnage »). Les séries 

qu’elle aime, Nip/Tuck, Dexter par exemple, se caractérisent positivement à ses yeux 

par leur transgression.

Il y a quand même des séries américaines que je ne peux pas visionner, c’est tellement 
cliché, tournées dans un décor artifi ciel, avec des histoires sur tel ou tel personnage, et 
cetera, ça me branche pas du tout. Tout ce qui est Feux de l’amour, Amour, gloire et beauté. 
Des trucs un peu à l’eau de rose vous voyez. (Morgane, 31 ans, secrétaire, Desperate 
Housewives, Dexter, Nip/Tuck, Friends, Malcolm, Sex and the City, Newport Beach)

Pierre regarde en streaming les séries qu’il aime le moins, les sitcoms notamment, pour 

lesquelles il est moins sensible à l’image, ainsi que les séries qu’il appelle « secondaires » 

pour les tester. Il ne les garde pas, les effaçant ensuite de son ordinateur. À l’inverse, il 

est un inconditionnel de Six Feet Under dont il a acheté les DVD, « chers », dit-il. 

L’investissement financier marque clairement une différence ; l’achat du coffret de 

DVD indique la valeur attribuée à la série, constitue un hommage rétributif à ses 

concepteurs et indique une sorte de déclaration à soi-même et aux autres de ce que 

l’on est à travers cette appréciation. L’achat des coffrets de séries signale qu’à l’intérieur 

de cette pratique culturelle les amateurs distinguent et hiérarchisent les œuvres qu’ils 
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ont regardées. « Les séries qui vraiment valent le coup, je les achète en DVD », dit 

Aurélien, 25 ans, étudiant.

Si la série télévisée des années 1960 et 1970 apparaissait comme un genre culturel 

dominé et mesuré au film de cinéma (Bourdon, 1988), au cours des années 1990 et 

2000, conformément aux processus contemporains de mise en genres culturels et de 

transformation du modèle holiste de la légitimité culturelle (Glevarec, 2005), elle s’est 

autonomisée comme genre esthétique. La série ne se mesure plus au film comme genre 

inférieur, elle a internalisé sa critique et son jugement esthétique. À l’occasion, l’idée 

inverse, celle de mesurer négativement la créativité cinématographique par rapport à 

la production télévisuelle devient possible. « Je considère, dit Cédric, certaines grandes 

séries depuis le début des années 2000 comme l’égal de certains grands chefs-d’œuvre 

du cinéma, du cinéma récent. Pour moi, Les Sopranos ça vaut certains grands films de 

Scorsese sur la mafia. Je ne dirais pas au niveau de la saga des Parrains de Coppola 

mais... quoique. »

la consommation autonomisée des séries

Le paradoxe des séries : source télévisuelle mais pratique autonome des écrans

L’enquête de terrain démontre que la consommation de séries contemporaines par les 

amateurs met à mal leur dimension télévisuelle. En effet, pour certains gros consom-

mateurs de séries, leur visionnage s’effectue hors de tout flux télévisé, voire sans télé-

viseur. C’est le cas dès l’instant où les séries sont regardées en vidéo à la demande sur 

le téléviseur, à partir de DVD, en streaming, ou à partir de fichiers numériques télé-

chargés ou échangés et vus sur un ordinateur, un écran plat14 ou via un vidéoprojec-

teur. Bref, la dimension télévisée des séries actuelles se fonde sur leur provenance : leur 

fabrication est télévisuelle en ce sens que leur système de production est propre et n’a 

aucun lien avec la structure de production cinématographique (Ellis, 1982), mais leur 

réception n’est en aucun cas strictement télévisuelle. Romain, 23 ans, étudiant, achète 

des coffrets DVD qui « durent deux jours ». Carl, 27 ans, télécharge les séries et les 

regarde exclusivement sur son ordinateur. Magali, 31 ans, non seulement ne regarde 

pas les séries sur un téléviseur puisqu’elle n’a pas la télévision dans son foyer, mais 

également elle distingue sa pratique autonome de celle, fixe, d’un programme de télé-

vision. « Je n’ai pas la télé, je télécharge des séries sur internet. Et en gros je télécharge 

toute une saison, et du coup c’est aussi quelque chose que je regarde en illimité. C’est-

à-dire le soir, je peux regarder... Quand j’ai des insomnies, je peux regarder... Ce n’est 

pas comme un programme télé, c’est quelque chose qu’on peut dérouler jusqu’à trois, 

quatre heures du matin. »

Les séries américaines ou françaises sont-elles « télévisuelles » ? En fait, un mode de 

consommation fréquent évite littéralement la télévision, puisqu’une part des amateurs 

14. Le téléviseur à écran plat accompagné de ses prises HDMI et internet marque que la télévision 
n’est plus forcément la fonction principale de ce « téléviseur », témoin alors d’un « abandon de la télévision 
par la télévision », voire invention d’un objet technique exigé par les nouveaux régimes de valeur.

15-Sociologie45-1.indb   34715-Sociologie45-1.indb   347 13-05-24   15:3513-05-24   15:35



348 sociologie et sociétés • vol. xlv.1

télécharge épisodes et sous-titres et regarde sur son ordinateur (portable souvent) les 

fichiers, tandis qu’une autre part regarde en streaming. La télévision est, dans une 

grande majorité des cas des jeunes générations, contournée comme média de diffu-

sion. Autrement dit, la télévision pourrait bien n’être dans le cas des séries qu’un 

support précurseur (les premières séries ont été consommées via la télévision comme 

programme, puis via le téléviseur comme support grâce au magnétoscope), et non 

nécessairement son média par définition. La nature télévisuelle des séries pourrait bien 

ne résider que dans quelques traits liés à leur fabrication et aux anticipations qu’elle 

suppose ; même le cadrage serré des œuvres destinées au téléviseur est lui-même une 

contrainte en train de changer avec les écrans plats et haute définition qui relativisent 

de surcroît l’écran de cinéma comme seul lieu permettant de voir « vraiment » un film. 

Quant à leur consommation, elle s’est émancipée de la télévision pour beaucoup 

d’amateurs ; « téléspectateurs « ne convenant alors plus pour les désigner. La nature 

sérielle, épisodique ou feuilletonesque des séries est là aussi faussement attachée à la 

télévision ; si elle l’est historiquement, c’est seulement parce que la télévision est le 

premier support domestique de visionnage des images en continu. L’ordinateur, et 

plus largement les écrans (l’écran plat qui se démocratise comme moyen de regarder 

des séries en témoigne), démontrent que, là encore, la télévision n’est pas le média 

exclusif et naturel de la forme sérielle (sur ce point d’ailleurs, la radio la précède dans 

le registre sonore [Herzog, 1944]). L’émancipation de la télévision est sans doute la 

condition et la manifestation de la constitution de la série comme genre, affranchi d’un 

rapport d’infériorité par rapport au film de cinéma.

La situation que les amateurs ont vécue, qu’ils continuent en partie de vivre, mais 

qui pourrait s’arrêter si les dispositions légales contre le téléchargement illégal pro-

duisent les effets souhaités par leurs promoteurs, est tout à fait unique puisqu’elle a 

associé au développement d’internet l’émergence d’un genre anobli et d’un amateu-

risme. Séries télévisées américaines contemporaines et internet n’avaient aucune 

nécessité technique ou esthétique d’apparaître en même temps. Pourtant, le renouveau 

des premières dès les années 1990 a correspondu précisément au développement 

d’internet et à la possibilité du téléchargement illégal du point de vue juridique et 

gratuit. S’il ne s’agissait que d’une coïncidence entre un bien culturel et un support 

technique, il n’y aurait rien là de bien extraordinaire. Mais ce mariage des séries télé-

visées américaines et d’internet a permis une nouvelle façon de regarder les œuvres 

faites pour la télévision mais regardées hors de la télévision (c’est tout autant le cas 

pour la proportion sans cesse croissante de ceux qui les regardent à partir d’un DVD). 

Le paradoxe du plaisir pris aux séries par les amateurs tient en ceci qu’il est fortement 

appuyé sur la liberté de visionnage qui leur a été permise : quasi-simultanéité de la 

sortie américaine et du visionnage domestique, diffusion libérée des contraintes de 

calendrier et d’horaire de la grille et, qui plus est, du téléviseur. Faites pour la télévi-

sion, diffusées par la télévision, les séries ne sont jamais aussi bien appréciées — par 

certains amateurs, notamment des catégories diplômées — qu’à partir de fichiers 
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vidéo téléchargés ou visionnés en streaming sur des ordinateurs, des vidéoprojecteurs 

tout autant que sur des téléviseurs.

Si le visionnage des séries américaines, et de plus en plus celui des séries françaises, 

manifestait seulement une nouvelle façon de consommer la télévision (ce qui n’est 

justement pas le cas matériellement parlant), on noterait simplement là l’émergence 

d’un nouvel usage. Or, c’est bien plus un nouveau régime de valeur de la consomma-

tion d’une œuvre audiovisuelle qui s’élabore dans le cadre sériel : une œuvre, dont la 

temporalité de déploiement, le rapport à la conjoncture, l’effet de réel, la consomma-

tion à domicile autonome, l’éloignent à la fois du régime cinéphilique de l’œuvre 

unitaire courte en salles et du régime télévisé de l’œuvre insérée dans une program-

mation et un calendrier.

La requalifi cation du genre cinéma comme forme courte et ritualisée

Par sa consommation hors programmation télévisée, la pratique amateur des séries 

télévisées objective, en le relativisant, le régime de valeur attaché au cinéma. La 

consommation sérielle est en partie libérée du « rendez-vous cinématographique », 

central de la pratique du cinéma telle que la restitue par exemple Emmanuel Ethis, 

même si la grande majorité des spectateurs de films le sont via la télévision (Guy, 

2001). Ethis insiste sur la salle de cinéma comme incarnation du cinéma, lieu culturel 

qui attache espace géographique, « rendez-vous » et valeur du cinéma (Ethis, 2007). Ce 

sont autant d’éléments qui définissent a priori un système de contraintes spatiales, 

temporelles, morales et comportementales (« une domestication et une disciplinarisa-

tion des publics »). En effet, certains amateurs de séries évoquent la contrainte et la 

dépendance que représente la consommation en salle et la libération qu’offre la pos-

sibilité de programmer de façon autonome. Pierre nous dit que face à un film qui ne 

l’intéresse pas, il l’arrêtera s’il est à son domicile, alors qu’il ne quittera pas la salle de 

cinéma. « Je me suis surpris quand même récemment à me dire : « voilà, cet après-midi, 

tu vas au cinéma ou tu regardes quelques séries ? » Bien, j’ai choisi les séries. Ce n’est 

pas la même démarche. On est chez soi. C’est plus facile. Et j’habite à dix minutes du 

cinéma à pied, c’est honteux ce que je dis. Mais effectivement, on est à la maison, c’est 

tranquille, et si on veut faire autre chose après, on peut faire. Alors que ce n’est même 

pas une question financière puisque j’ai un abonnement au cinéma. » Il semble bien 

que le régime de valeur qui accompagne le cinéma en salle soit socialement et cultu-

rellement contraignant.

Justement le fait que ce soit en épisodes et pas deux heures, on balance tout. Au bout 
de deux heures c’est terminé, même s’il y a des trilogies et tout, ce n’est pas la même 
dimension. La série c’est vraiment... enfi n je ne sais pas comment expliquer. C’est quelque 
chose qui ne dure pas longtemps, même si on n’a pas beaucoup de temps, on peut le... 
Moi, c’est surtout au niveau du temps. On se dit : « Ah je dois m’en aller dans une heure, 
je ne peux pas mettre un fi lm mais je peux mettre une série. » Je peux mettre un épisode. 
Pour moi la démarche n’est pas la même, parce que quand je me dis que je vais regarder 
un fi lm, il faut au moins que j’aie l’après-midi devant moi, tandis que la série, je peux me 
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la mettre en peu de temps. Ce n’est pas un passe-temps mais... je ne sais pas comment... 
oui pour combler, on va dire, vingt minutes. Vous voyez ? Tandis que le fi lm ce n’est pas 
du tout la même démarche. Le fi lm c’est : « Bon j’ai envie de me regarder un bon fi lm, 
donc je vais choisir. » Tandis que les séries, on peut regarder un peu de tout, un peu rien. 
Tandis que si je vais regarder un fi lm super longtemps et qu’il est nul, je vais me dire que je 
vais avoir perdu mon temps et ça va m’énerver, tandis qu’une série, même si c’est nul, j’ai 
perdu que vingt ou quarante minutes, vous voyez ce que je veux dire ? (rires) (Géraldine, 
21 ans, étudiante en licence de marketing)

Pour les amateurs, la série modifie aussi la réception, à savoir les horizons d’attente et 

les engagements vis-à-vis de la fiction. Elle reconfigure aussi le film comme une forme 

courte.

Pour moi c’est le même plaisir que le cinéma sauf qu’il est décuplé par le fait que 

l’on suit les personnages sur la longueur, dit Cédric, 33 ans, haut fonctionnaire, que la 

richesse narrative est plus grande. Enfin, il y a beaucoup plus de possibilités d’explorer 

un univers, ce qui est évidemment différent au cinéma c’est la contrainte temporelle, 

et d’arriver à faire quelque chose en peu de temps. Le cinéma d’auteur s’est construit 

comme œuvre universelle et non comme sous-genre audiovisuel (Darré, 2000 ; 

Esquenazi, 2003 ; de Baecque, 2005)15. De sa plénitude d’œuvre totale, le film de 

cinéma devient une forme courte par rapport aux séries de plusieurs épisodes et de 

plusieurs saisons. En effet, d’une part, les amateurs disent qu’il y a des séries qui sont 

des œuvres (« on peut être un metteur en scène de série de grande qualité », dit 

Georges, 59 ans), d’autre part, qu’une série n’est pas un long film. Par contre, ils sont 

amenés à redéfinir la forme film ; leur critère central devient la durée : le film est une 

forme courte. Une forme culturelle a priori pleine devient ainsi une condition de pro-

duction : faire une œuvre audiovisuelle en une heure trente, voire en quelques heures.

le régime de valeur du plaisir situé attaché à la consommation des 

séries télévisées : interpréter « l’addiction »

Les significations qui affectent ces objets culturels contemporains que sont les séries 

signalent que les pratiques des catégories culturelles diplômées ont évolué sous le coup 

d’un régime de valeur non ascétique, qui valorise à la fois la « qualité » et la « légèreté ». 

« Pour moi, la série reste un genre léger, dit Pierre. Le film est un genre plus grave, plus 

important. Là je donne du grain à moudre à mes détracteurs qui vont dire que la série 

est un genre mineur contrairement au cinéma. En fait ce n’est pas ça, c’est juste que 

pour moi je pardonne plus à une série d’avoir des imperfections parce qu’au final sur 

15. La dénonciation par Dany Boon, acteur et coréalisateur du film Bienvenue chez les Ch’tis (2008), 
lors du festival de Cannes 2009 de l’absence de la catégorie du film de comédie témoigne, qu’avec ses caté-
gories de palmarès, « césar du meilleur film », « du meilleur acteur », « de la meilleure actrice », « du meilleur 
décor », etc., les césars annuels du cinéma français sont des catégories « d’auteur » et de « professionnel ». En 
dehors de la distinction du genre « film documentaire », les césars ne reconnaissent pas de distinction selon 
le genre, qui est pourtant devenu un appui ordinaire aux jugements de goûts et de valeurs des cinéphiles et 
des spectateurs ordinaires.
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une saison de vingt-quatre épisodes l’enjeu est beaucoup plus important de tenir en 

haleine son téléspectateur. »

Un certain nombre de ces amateurs interrogés disent être de « très gros consom-

mateurs de séries ». Le vocabulaire de la « consommation » et celui de « l’addiction » est 

explicite dans leurs propos. Il y a là un paradoxe puisque la réception des séries se 

décrit par ailleurs dans les termes d’une libération. Pourquoi l’addiction est-elle un 

terme récurrent de la description de leur pratique par les amateurs ? Pourquoi est-elle 

même revendiquée ? Nous proposons ici de l’interpréter comme un nouveau régime 

de valeur lié au plaisir qui prend le contre-pied de l’ennui et de la contrainte forcée. 

Contrainte choisie, elle est la posture partagée par nombre d’amateurs qui exerce leur 

goût et leur plaisir dans un rapport de « prise » à leur objet. Antoine Hennion a pu le 

décrire en ces termes pour les mélomanes de tous genres (Hennion, 2003 ; 2006 ; 2009). 

Il est notable que le visionnage des séries télévisées s’accompagne de la mention d’un 

changement dans la consommation, posture qui valorise le plaisir, la détente et la 

jouissance présente. Des séries, Georges, 59 ans, dit : « C’est quelque chose qu’on voit 

avec plaisir. Ça ne prend pas la tête, c’est léger, il y a des gags, c’est drôle, il y a une 

inventivité dans les évènements. » Ce régime de valeur, non dominé, contraste avec le 

régime de valeur ascétique. Un même détachement de la réception se signale de façon 

notable dans la modalité solitaire de consommation des séries qui impliquent un 

« rythme propre de découverte », me dit Cédric.

Le plaisir solitaire et de couple de la série

Emmanuel Ethis dit de la pratique cinématographique en salle et sur écran domestique 

qu’elle est centralement articulée à une sociabilité et un « partage », qu’elle peut ainsi 

ne pas survivre à une rupture amoureuse avec un partenaire, partenaire des discus-

sions (Ethis, 2007). La notion de sociabilité — occasion de se connaître, d’éprouver 

son jugement de goûts avec celui des autres, de reconnaître ceux qui aiment les mêmes 

choses (Ethis, 2007, p. 18) — se distingue ici du plaisir solitaire fréquemment men-

tionné par les amateurs pris au visionnage des séries — « plaisir masturbatoire », l’a 

même qualifié Cédric —, voire de leur consommation sans conversation ex-post 

(Boullier, 1987).

[La série continue d’être] un moment pour décompresser et en général c’est une 
activité que je pratique seul. Alors il y a des séries que je vais regarder en compagnie, 
essentiellement de ma compagne puisque, vivant ensemble, on a des points communs 
par rapport à certaines séries, mais après j’aime garder ce moment privilégié où je vais 
regarder mes séries seul. (...) La série ça a toujours été le moment de décompression et 
alors beaucoup plus que de socialisation si vous voulez. Bien sûr que quand j’ai des amis 
qui regardent les mêmes séries que moi, ça me fait marrer d’en parler, de rigoler, mais je 
vis très bien sans parler de mes séries. Là je prends du plaisir à vous en parler, mais pour 
moi c’est vraiment une activité solitaire. Peu importe si je le partage avec personne en gros 
quoi. (Pierre, 29 ans, professeur d’histoire-géographie)
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Ça ne se partage pas forcément. Il y a quelques séries auxquelles j’essaye de l’intéresser 
[Magali parle de son compagnon] pour partager. Mais sinon, non, je regarde toute seule, 
le soir. (Magali, 31 ans, artisan d’art).

Pour comprendre la valeur de la consommation solitaire des séries, il faut insister sur 

la contrainte du groupe à laquelle elle permet d’échapper. La dimension domestique 

de cette pratique semble essentielle pour rendre compte de cet aspect, pour partie, 

solitaire de la consommation des séries. Sans doute faut-il aussi avoir à l’esprit à quel 

point, comparativement, la sortie en solo au cinéma suppose elle-même un certain 

nombre de conditions d’autonomie culturelle, voire d’autonomie sociale qui ne sont 

acquises qu’à l’âge adulte (il suffit de penser à l’incongruité, voire à l’impossibilité pour 

un pré-adolescent d’aller au cinéma seul et aux conditions subjectives qu’une telle 

« pratique culturelle » requiert).

Georges a regardé et aimé la série inachevée Party Animals. Il l’a regardée seul bien 

qu’il dise aimer partager avec sa femme notamment. De ce visionnage en solo, il dit : 

« Lire un livre à deux, ce n’est pas facile. » Qu’indique la comparaison culturellement 

inédite entre une fiction audiovisuelle et la lecture d’un livre ? Une équivalence des 

deux types de pratiques et d’objets culturels ? Implicitement, la valorisation du vision-

nage des séries télévisées ? La comparaison du visionnage des séries et des séries avec 

la lecture et avec le roman est récurrente et n’est pas anecdotique. Pour certains, les 

séries ont non seulement pris une place qui était avant occupée par les livres, mais elles 

ont une valeur identique à un roman. Aux yeux de leurs amateurs, elles en ont la 

structure en chapitres, par leurs épisodes, et les qualités narratives et analytiques du 

fait de leur temporalité longue. La réévaluation des séries dans ce sens tend à remettre 

en question la supériorité de la fiction écrite sur la fiction audiovisuelle. Il faut noter 

ici que l’intérêt académique pour les séries est notablement porté par les littéraires, 

universitaires et/ou écrivains.

La consommation partagée des séries existe bien entendu (Combes, 2011), notam-

ment au sein des couples qui regardent ensemble les épisodes. « On se réjouit d’avoir 

un nouvel épisode, c’est un moment qu’on partage », me dit Magali de sa consomma-

tion avec son compagnon. Ce visionnage en couple a acquis une dimension identitaire 

forte, à la fois générationnelle — être dans le temps historique de diffusion des séries 

— et une dimension relationnelle structurante dans les activités vécues ensemble par 

les membres d’un couple — participer d’un évènement marquant ensemble dans une 

journée vécue de façon séparée. Ce visionnage à deux suppose un accord des préfé-

rences des membres du couple et il entre parfois en tension avec le goût au principe 

d’une consommation solitaire alors mise en suspens le temps d’attendre la disponibi-

lité de l’autre ou poursuivie de façon solitaire. Les couples peuvent dire qu’ils ont vécu 

le visionnage d’une série à deux. En fait, la consommation tantôt solitaire, tantôt en 

compagnie, des séries témoigne de la fragmentation des pratiques de consommation 

culturelle en fonction des centres d’intérêt qui sont pour partie des différences de 

genres et de goûts sociaux.
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La reconfi guration du régime ascétique de la pratique culturelle

Le régime de valeur qui entoure la consommation des séries télévisées semble ainsi se 

caractériser par la revendication explicite du plaisir et de la légèreté, contre-pied du 

régime de la consommation distinctive ascétique et édifiante que Bourdieu a pu 

décrire dans La distinction ; ce régime de valeur n’est pas sans faire écho au régime de 

valeur qui accompagne la lecture des récits policiers au sujet desquels A. Collovald et 

É. Neveu écrivent « qu’à travers la thématique de la simplicité, de l’accessibilité, inter-

vient une dimension de refus du culturel sur piédestal, de défiance pour des biens 

culturels qui exigeraient une forme accusée d’ascèse, d’apprentissage sacerdotal d’une 

coupure à l’expérience ordinaire pour être appropriés » (Collovald et Neveu, 2004, 

p. 320).

C’est ainsi que les amateurs de polar recherchent simplicité, authenticité et acces-

sibilité dans les récits policiers selon l’étude d’A. Collovald et É. Neveu : « Si l’on réins-

crit ces pratiques lectorales dans l’ensemble des pratiques culturelles adoptées, se 

dessine, chez ces lecteurs, ce que l’on peut appeler un « culturel à l’état pratique ». À 

l’opposé de l’ascèse lettrée et contemplative, ils privilégient des usages culturels qui 

engagent plus directement le corps et les affects, recherchent une satisfaction moins 

différée des plaisirs cultivés et destinent les pratiques culturelles à être converties en 

pratiques » (Collovard et Neveu, 2004, p. 226). Le régime de valeur du « franc-lire 

« attaché au goût pour le roman policier semble bien distinct de l’ascèse différant la 

jouissance auquel Bourdieu a donné toute sa signification dans La distinction16. C’est 

un régime qui valorise l’informel, un énoncé accessible, des histoires authentiques et 

des conventions. Collovald et Neveu (2004, p. 322) décrivent ainsi très précisément un 

régime de valeur : « la lecture de romans policiers illustre une classe entière de pra-

tiques culturelles marquée par les quatre traits énumérés plus haut. (...) « culturel à 

l’état pratique », « culture intéressée », « évasion dans la réalité », « conciliation des 

inconciliables ». » L’amateur de séries télévisées ressemble-t-il à cet amateur de romans 

policiers ? Son goût s’articule-t-il autour d’un régime semblable de valeur, le « franc-

lire » ? Possède-t-il la compétence lectorale, la maîtrise de la cartographie des genres et 

des œuvres, mais aussi des codes de narration et de gestion du plaisir ? Notre réponse 

aura ici été positive, le genre policier précédant historiquement le goût pour les séries 

télévisées17.

Matt Hills a proposé, lui, dans son ouvrage Fan Cultures, consacré aux amateurs, 

de situer les passionnés d’un genre culturel « entre deux » : entre la résistance et la 

consommation, la hiérarchie et la communauté, la justification et la connaissance et, 

enfin, la réalité et l’imaginaire (Hills, 2002). Les premiers termes de chaque couple 

renvoient assez nettement à un modèle qui interprète l’amateurisme comme une 

16. « Le sens du désintéressement et l’absence de souci du profit immédiat qui caractérisent les 
détenteurs de la « grande culture » (Bourdieu, 1979, p. 321).

17. On sait que la série télévisée Hill Street Blues (1981-1987), considérée comme fondatrice des 
« nouvelles séries » de la quality television, est en grande partie inspirée de la saga 87e district de l’écrivain de 
romans policiers (Jenkins, 1984), Ed McBain.

15-Sociologie45-1.indb   35315-Sociologie45-1.indb   353 13-05-24   15:3513-05-24   15:35



354 sociologie et sociétés • vol. xlv.1

 posture dominée et en défaut par rapport au mode de consommation cultivée légi-

time, comme Henry Jenkins a pu le restituer (Jenkins, 1992). La sériephilie ne se 

présente plus, elle, comme une posture dominée. Aussi, nous proposons de réinter-

préter cet « entre-deux » de la posture des amateurs, décrit par Matt Hills. La pratique 

des séries télévisées se décrit justement à l’aide de l’ensemble des modalités alternatives 

que couvrent la « consommation » (ce terme est revendiqué par les amateurs), la 

« communauté » (elle décrit mieux le partage affinitaire possible de cette pratique que 

sa mesure à la hiérarchie sociale), la « connaissance » (les amateurs insistent sur la 

forme de connaissance des séries plutôt que sur la compensation qu’elles leur pro-

curent) et, enfin, « l’imaginaire » (la concession à la fiction est au cœur de la posture 

du goût des amateurs). Il suffit d’ajouter qu’aux yeux des amateurs cette configuration 

n’est plus dominée par rapport à son modèle de référence pour qu’elle fasse écho à 

notre proposition d’un régime de valeur émergent.

conclusion : une nouvelle sérialité

La consommation domestique des séries télévisées semble former une pratique cultu-

relle relativement nouvelle eu égard à l’intensité prise par cette pratique pour certains 

individus et au nombre de productions sérielles diffusées depuis les années 1990 

appartenant au genre de la série saisonnière à arc narratif. Si les séries contemporaines 

américaines ne sont pas les premières formes sérielles télévisées (avant et à côté d’elles 

il y eut notamment des feuilletons et des téléfilms [Benassi, 2000]), ces productions 

télévisées n’ont jamais eu l’appropriation cultivée et la reconnaissance culturelle que 

les séries contemporaines possèdent (au moins conjoncturellement) depuis une 

dizaine d’années. En regard, la forme film tend à devenir un des genres fictionnels 

audiovisuels possibles. De même, le film comme forme esthétique et le cinéma en salle 

comme condition de réception ne forment plus la configuration idéale de l’œuvre de 

fiction audiovisuelle. Une conséquence indirecte de la consommation domestique des 

séries télévisées est aussi de provoquer un nouveau rapport au cinéma. Le visionnage 

en plusieurs parties d’un long-métrage par certains amateurs en découle pour partie.

La littérature de la fin du xixe siècle avait déjà mis en place le principe sériel à 

travers le feuilleton littéraire, ses personnages, son rythme, sa trame et ses péripéties 

(Quéffelec-Dumasy, 1989 ; Dumasy, 2000), suivie en cela par la radio. En quoi, dans 

sa structure de production et de réception la consommation sérielle télévisée est-elle 

différente de celle qui caractérisa le roman-feuilleton journalier de la fin du xixe siècle ? 

La différence entre feuilleton et série comme modalités particulières de pratiques en 

continu et addictives est-elle avérée ? En fait, la limite de la comparaison se trouve sans 

doute chaque fois que les contemporains considèrent une identité de pratiques (lire 

un feuilleton il y a un siècle et visionner une série télévisée aujourd’hui) comme une 

identité de significations et de ressorts. Qu’il y ait une identité de forme et d’attache-

ment, d’engagement régulier avec un bien culturel, ne signifie pas pour autant que ces 

biens (la presse et l’image) aient les mêmes significations. Les transgressions au cœur 

des séries télévisées sont narratives, éthiques et politiques et opèrent dans un contexte 
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culturel (audiovisuel) et historique qui n’a rien à voir avec celui des Mystères de Paris 

d’Eugène Sue. Avançons trois traits différenciant les feuilletons littéraires des séries 

contemporaines : le dialogisme textuel, la compétence lectorale et, enfin, les effets de 

réel. Du côté du texte, les séries atteignent une polyphonie que les feuilletons littéraires 

n’ont sans doute jamais atteinte et que les spécialistes de littérature qualifieraient 

davantage de « dialogiques18 ». Du côté de la réception, les spectateurs de séries télévi-

sées ont une compétence multimédiatique qui tient à l’environnement culturel et 

médiatique qui est le leur depuis la prime enfance, bien éloignée de celle des lecteurs 

des romans-feuilletons. Il faudrait en effet montrer qu’historiquement les formes 

sérielles précédentes ont atteint le niveau « d’effet de réel » des séries contemporaines, 

leur mélange de la longue durée (sur plusieurs années) et de la vie quotidienne ou au 

quotidien, éventuellement articulé à des rendez-vous hebdomadaires et, enfin, leur 

créativité formelle.

Face au modèle proposé par Pierre Bourdieu dans le champ de la sociologie de la 

culture, le régime de valeur de la consommation culturelle attachée à la pratique régu-

lière, qualifiante des séries télévisées apparaît résolument nouveau. Et, de même 

qu’internet et l’informatique offrent la possibilité aux individus de déployer « identités 

agissantes » et « identités virtuelles » (Cardon, 2008), la consommation des séries télé-

visées par leurs amateurs donne à voir le sens expérientiel et la valeur de plaisir qu’elles 

représentent.

résumé

Depuis une dizaine d’années, les séries télévisées de provenance américaine sont devenues 
l’objet déclaré de passion de la part de catégories peu enclines jusque-là à valoriser ce genre 
télévisé tout autant qu’un format de premier plan dans la programmation de soirée des 
grandes télévisions en France. Consommées dans un contexte technologique transformé par les 
supports DVD et internet, les séries télévisées saisonnières ou unitaires renouvellent le mode 
cultivé dominant de consommation des pratiques culturelles, de nature ascétique, en même 
temps que les signifi cations sociales attachées aux œuvres culturelles. À partir d’entretiens 
avec des amateurs, formant corpus dont le noyau dur est constitué d’une population de jeunes 
adultes, cet article rend compte d’une pratique culturelle qui articule un genre et ses hiérarchies 
internes à une consommation dans l’espace domestique, selon un temps décalé et dédié, et 
fréquemment solitaire, avec un système de valeurs et de signifi cations contrastant avec la 
traditionnelle cinéphilie. La consommation des séries peut se décrire comme un régime de 
valeur culturel, défi ni ainsi parce qu’il articule un genre esthétique et un système de valeurs 
pour une population. Cette confi guration n’est pas sans mettre à l’épreuve le modèle de l’œuvre 
cinématographique, consommée en salle, et marquée en France du sceau de « l’auteur ». Aussi 
l’attitude amateur face aux séries télévisées est-elle un excellent révélateur des transformations 
en cours concernant les pratiques médiatiques et culturelles portant sur des biens issus des 
industries culturelles et directement articulées à l’environnement numérique.

18. Je dois cette idée à Jacques Migozzi, discutée lors du colloque « Les séries télévisées américaines 
contemporaines : entre la fiction, les faits et le réel » (5 — 7 mai 2011, à l’Université Paris-Diderot, Paris) 
organisé par Ariane Hudelet et Sophie Vasset. Cf. aussi Migozzi, 2008.
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abstract

For ten years, television series, and especially those produced in the US, have become an 
addictive and passionate cultural object for many people, previously less inclined to watch this 
television genre, as well as a main program on prime time French television. Watched in a new 
environment, transformed by DVDs and the Internet, seasonal and stand alone series have 
renewed the dominant highbrow and ascetic regime and social meanings attached to cultural 
goods. Based on qualitative interviews with young adults, this article attempts to demonstrate 
the development of a new cultural practice, articulating a new genre (‘Quality Television’ as 
identifi ed by American and British scholars), and its internal hierarchy, with a consumption 
in domestic space. The viewer, who is frequently alone, chooses and organizes his watching 
time according to a value system and meanings contrasting the manners of consumption of 
the “cinéphilie” and movie theater goer. We argue that watching series could be interpreted as 
a specifi c and new “regime of cultural value” for this audience. This regime of cultural value is 
no longer ascetic but situated (valorizing pleasure in the here and now), no longer imposed but 
chosen, no longer shameful but positive. Fan attitudes towards this genre is an excellent gage of 
the current transformation of media and cultural practices provoked by the digital environment.

Key words : series, television, movie, regime of value, culture

resumen

Desde hace cerca de un decenio, las series televisivas estadounidenses han llegado a ser 
declaradas objeto de pasión por parte de categorías hasta entonces poco inclinadas a valorizar 
este género televisivo, tanto como un formato de primer plano de la programación vespertina 
de las grandes cadenas de televisión en Francia. Consumidas en un contexto tecnológico 
transformado por los soportes DVD e Internet, les series televisivas de temporada o unitarias 
renuevan la moda cultivada dominante de consumo de las prácticas culturales, de naturaleza 
ascética, a la vez que las signifi caciones sociales asociadas a las obras culturales. A partir de 
entrevistas con afi cionados, formando un corpus cuyo principal núcleo está constituido por 
una población de jóvenes adultos, este artículo da cuenta de una práctica cultural que articula 
un género y sus jerarquías internas a un consumo en el espacio doméstico, según un tiempo 
desfasado y dedicado, y frecuentemente solitario, con un sistema de valores y de signifi caciones 
contrastante con la tradicional cinefi lia. El consumo de las series puede describirse como un 
régimen de valor cultural, defi nido y dado, que articula un género estético y un sistema de 
valores para una población. Esta confi guración no deja de poner a prueba el modelo de la obra 
cinematográfi ca, consumida en salas de cine y marcada en Francia con el sello del “autor”. 
Igualmente, la actitud del afi cionado frente a las series televisivas es un excelente revelador de 
las transformaciones en curso de las prácticas mediáticas y culturales con relación a los bienes 
producidos por las industrias culturales y directamente articulados al entorno numérico.

Palabras claves : series televisivas, televisión, cine, régimen de valor, cultura
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annexe : Liste des amateurs interrogés entre 2006 et 2010

Prénom Âge Sexe Séries aimées au moment 

de l’entretien

Profession Habitation Date 

entretien

Anissa 21 F Desperate Housewives Étudiante master 

Ressources 

humaines

Lille 13/12/07

Aurélien 25 M Veronica Mars, Battlestar 

Galactica

Étudiant IUFM, ex-

doctorant en chimie

Orléans 15/09/06

Bénédicte 30 F Friends, Desperate 

Housewives, NCIS, Bones

Commerciale Ville du Val 

d’Oise

22/07/09

Bénédicte 28 F The Wire, Six Feet Under, 

Friends, La caravane de 

l’étrange

Coordinatrice dans 

une fondation d’art 

contemporain

Paris 15/10/09

Carl 27 M The Wire, How I Met 

Your Mother, Entourage, 

Dawson’s Creek, Samantha 

Who?, The Offi ce, 30 Rock

Concepteur de 

publicité pour 

internet

Paris 10/12/08

Cédric 33 M Sopranos, 24H Chrono, Six 

Feet Under, Mad Men

Haut fonctionnaire Paris 02/10/09

Célia 30 F Dream On, Law and Order Vendeuse à la FNAC Paris 14/09/06

Elodie 22 F Lost, Desperate Housewives, 

Prison Break

Étudiante en master 

marketing

Lille 09/10/07

Geneviève 48 F Plus belle la vie, Lost, 

Desperate Housewives

Responsable 

du patrimoine 

cinématographique

Paris 05/05/10

Georges 59 M Twin Peaks, True Blood, The 

Last Ennemy, Party Animals, 

Sopranos

Directeur d’école de 

gestion

Ville de Seine-

et-Marne

22/07/09

Géraldine 21 F Nip/Tuck, Lost, Prison Break Étudiante en licence 

de marketing

Lille 23/10/07

Jeff 22 M How I Met Your Mother, 

Friday Night light, Dirty Sexy 

Money

Étudiant en master 

de sociologie

Paris 20/05/09

Léa 25 F Kaamelott, Jericho Étudiante sociologie Paris 29/04/09

Magali 31 F Desperate Housewives, 

Mad Men, Skins

Artisan d’art Village nantais 13/03/10

Marine 24 F Friends, Ally McBeal, Sex and 

the City

Étudiante en master 

de sociologie

Bordeaux 11/12/06

Mathis 38 M Dexter, FBI Portés disparus, 

Docteur House

Chef d’entreprise Paris 05/11/09
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Patrick 22 M Lost Prison Break Responsable 

commercial d’un 

site internet

Lille 24/09/07

Pierre 29 M Dawson, Dexter, Six Feet 

Under, Les Frères Scott

Professeur 

d’histoire-

géographie

Bordeaux 23/10/07

Quentin 22 M Prison Break, Lost Ingénieur Lille 01/10/07

Romain 23 M 24H Chrono, Prison Break Étudiant en master 

de sociologie

Bordeaux 11/12/06

Stéphanie 22 F Skins, How I Met Your 

Mother

Étudiant en master 

de communication

Bordeaux 28/01/09

Vincent 23 M Lost, Prison Break, Desperate 

Housewives

Ingénieur 

informatique

Lille 23/10/07

bibliographie

Ambroise, J.-C. et C. Le Bart (2000), Les fans des Beatles. Sociologie d’une passion, Rennes, PUR.

Benassi, S. (2000), Séries et feuilletons T.V. Pour une typologie des fi ctions télévisuelles, Liège, Éd. du Céfal.

Boullier, D. (1987), La conversation télé, Rennes, Lares.

Bourdieu, P. (1979), La Distinction, Paris, Minuit.

Bourdon, J. (1988), « Propositions pour une sémiologie des genres audiovisuels », Quaderni, n° 4, p. 19-36.

Brunsdon, C. (1990), « Problems with Quality », Screen, vol. 31, n° 1, p. 67-90.

Buckley, C. L., M. Leverette and B. L. Ott (2008), It’s Not TV : Watching HBO in the Post-Television 

Era, London, Routledge.

Buxton, D. (2010), Les séries télévisées. Forme, idéologie et mode de production, Paris, L’Harmattan.

Cardon, D. (2008), « Le design de la visibilité : un essai de typologie du web 2.0 », Réseaux, n° 152, p. 93-

137.

Cardwell, S. (2007), « Is Quality Television Any Good ? », in J. McCabe and K. Akass (dir.), Quality TV : 

Contemporary American Television and Beyond, London, I. B. Tauris & Co Ltd, p. 19-34.

Chalvon-Demersay, S. (1999), « La confusion des sentiments. Une enquête sur la série télévisée 

Urgences », Réseaux, n° 95, p. 235-283.

Chalvon-Demersay, S. (2005), « Le deuxième souffl e des adaptations », L’Homme, n° 175-176, p. 77-112.

Chaniac, R. et J.-P. Jézéquel (1998), « Télévision et cinéma, Le désenchantement », Paris, Nathan.

Collovald, A. et E. Neveu (2004), Lire le noir. Enquête sur les lecteurs de récits policiers, Paris, BPI/CGP.

Colonna, V. (2010), L’art des séries télé ou comment surpasser les Américains, Paris, Payot.

Combes, C. (2011), « La consommation de séries à l’épreuve d’internet. Entre pratique individuelle et 

activité collective », Réseaux, n° 165, p. 137-163.

Corel, D., A. de Froberville et R. Toulet (2005), « Comment on dénature les séries : le sort de Buffy », 

in M. Winckler (dir.), Les miroirs obscurs. Grandes séries américaines d’aujourd’hui, Vauvert, Au 

diable vauvert, p. 427-433.

Dagiral, E. et L. Tessier (2008), « 24 heures ! Le sous-titrage amateur des nouvelles séries télévisées », in 

F. Gaudez (dir.), Les arts moyens aujourd’hui, Tome II, Paris, L’Harmattan, p. 107-123.

Darré, Y. (2000), Histoire sociale du cinéma français, Paris, La Découverte.

De Baecque, A. (2005). La cinéphilie. Invention d’un regard, histoire d’une culture. 1944-1968., Paris, 

Hachette Littératures.

Donnat, O. (1994), Les Français face à la culture : de l’exclusion à l’éclectisme, Paris, La Découverte.

15-Sociologie45-1.indb   35815-Sociologie45-1.indb   358 13-05-24   15:3513-05-24   15:35



359Le régime de valeur culturel de la sériephilie

Dumasy, L. (dir.) (2000), La querelle du roman-feuilleton. Littérature, presse et politique, un débat précurseur, 

1836-1848, Grenoble, Ellug.

Eco, U. (1994), « Innovation et répétition, entre esthétique moderne et post-moderne », Réseaux, n° 68.

Ellis, J. (1982), Visible Fictions, London, Routledge.

Esquenazi, J.-P. (dir.) (2003), Politique des auteurs et théories du cinéma, Paris, L’Harmattan

Esquenazi, J.-P. (2009), Mythologies des séries télévisées, Paris, Édition du cavalier bleu.

Ethis, E. (2007), « Le cinéma, cet art subtil du rendez-vous », Communication et langages, n° 154, p. 11-21.

Ethis, E. (2009 [2005]), Sociologie du cinéma et de ses publics, Paris, Armand Colin.

Feuer, J. (2007), « HBO and the Concept of Quality TV », in J. McCabe and K. Akass (dir.), Quality TV : 

Contemporary American Television and Beyond, London, I. B. Tauris & Co Ltd, p. 145-157.

Feuer, J., P. Kerr and T. Vahimagi (dir.) (1984), MTM Quality Television, Londres, BFI.

Frow, J. (1995), Cultural Studies and Cultural Value, Oxford, Oxford University Press.

Frow, J. (2008 [1995]), « Cultural studies et valeur culturelle », in H. Glevarec et al. (dir.), Cultural 

Studies. Anthologie, Paris, Colin.

Gaillard, I. (2006), « De l’étrange lucarne à la télévision. Histoire d’une banalisation (1949-1984) », 

Vingtième siècle, vol. 3, n° 91, p. 9-23.

Glevarec, H. (2005), « La fi n du modèle classique de la légitimité culturelle. Hétérogénéisation des 

ordres de légitimité et régime contemporain de justice culturelle. L’exemple du champ musical », in 

É. Maigret et É. Macé (dir.), Penser les médiacultures. Nouvelles pratiques et nouvelles approches de la 

représentation du monde, Paris, Colin/INA, p. 69-102.

Glevarec, H. (2010a), « Trouble dans la fi ction. Effets de réel dans les séries télévisées contemporaines et 

post-télévision », Questions de communication, n° 18, p. 215-238.

Glevarec, H. (2010b), « La tablature des genres culturels appliquée à la télévision », Les Cahiers de la SFSIC.

Glevarec, H. (2012), La sériephilie. Sociologie d’un attachement culturel et place de la fi ction dans la vie des 

jeunes adultes, Paris, Ellipses.

Glevarec, H. et M. Pinet (2007). « “Cent fois mieux qu’un fi lm “. Le goût des jeunes adultes pour les 

nouvelles séries télévisées américaines », Médiamorphoses, n° hors série janvier 2007, p. 124-133.

Glevarec, H. et M. Pinet (2009), « La “tablature” des goûts musicaux : un modèle de structuration des 

préférences et des jugements », Revue française de sociologie, vol. 50, n° 3, p. 599-640.

Glevarec, H. and M. Pinet (2012), « Tablatures of Musical Tastes in Contemporary France : Distinction 

without Intolerance », Cultural Trends, vol. 21, n° 1, p. 67-88.

Groensteen, T. (2002), « Contre-culture, culture de masse ou divertissement ? L’étrange destin de la bande 

dessinée », Esprit, p. 267-276.

Guy, J.-M. (2001), La culture cinématographique des Français, Paris, La Documentation française.

Hartley, J. (1987), « Invisible Fictions, Paedocracy, Pleasure », Textual Practice, vol. 1, n° 2, p. 121-138.

Heinich, N. (2003), « Aux origines de la cinéphilie : les étapes de la perception artistique », in J.-P. 

Esquenazi (dir.), Politique des auteurs et théories du cinéma, Paris, L’Harmattan p. 9-38.

Hennion, A. (2003), « Ce que ne disent pas les chiffres... Vers une pragmatique du goût », in O. Donnat 

et P. Tolila (dir.), Le(s) Public(s) de la culture, Politiques publiques et équipements culturels, Paris, 

Presses de Sciences Po, vol. II, p. 287-304.

Hennion, A. (2006), « Affaires de goût. Se rendre sensible aux choses », in M. Peroni et J. Roux (dir.), 

Sensibiliser. La sociologie dans le vif du monde, La Tour d’Aigues, Éditions de l’Aube, p. 161-174.

Hennion, A. (2009), « Réfl exivités. L’activité de l’amateur », Réseaux, n° 153, p. 55-78.

Herzog, H. (1944), « What Do We Really Know about Daytime Serial Listeners ? », in P. Lazarsfeld and 

F. Stanton (dir.), Radio Research, 1942-1943, New York, Duel, Sloan and Pearce, p. 3-33.

Hills, M. (2002), Fan Cultures, London and New York, Routledge.

Jaramillo, D. L. (2002), « The Family Racket : AOL Time Warner, HBO, The Sopranos, and the 

Construction of a Quality Brand », Journal of Communication Inquiry, vol. 26, n° 1, p. 59-75.

Jenkins, H. (1992), Textual Poachers : Television Fans and Participatory Culture, New York, Routledge.

15-Sociologie45-1.indb   35915-Sociologie45-1.indb   359 13-05-24   15:3513-05-24   15:35



360 sociologie et sociétés • vol. xlv.1

Jenkins, S. (1984), « Hill Street Blues », in J. Feuer et al. (dir.), MTM Quality Television, Londres, BFI, 

p. 183-197.

Lahire, B. (2004), La culture des individus. Dissonances culturelles et distinction de soi, Paris, La Découverte.

Le Guern, P. (dir.) (2002), Les cultes médiatiques. Culture fan et œuvres cultes, Rennes, PUR.

Levine, L. W. (2010), Culture d’en haut, culture d’en bas : L’émergence des hiérarchies culturelles aux États-

Unis, Paris, La Découverte.

Maigret, É. et M. Stefanelli (dir.) (2012), La bande dessinée : une médiaculture, Paris, Armand Colin.

Migozzi, J. (2008), « Mauvais genres et bons livres : ce n’est qu’un début, continuons le débat », in 

L. Artiaga (dir.), Le Roman populaire 1836-1960. Des premiers feuilletons aux adaptations télévisuelles, 

Paris, Autrement, p. 157-167.

Perreur, N. (2011), « La néo-série, arène d’évaluation culturelle d’une société américaine en crise », 

Réseaux, n° 165, p. 83-108.

Peterson, R. (1972), « A Process Model of the Folk, Pop and Fine Arts Phases of Jazz », in C. Nanry 

(dir.), American Music : From Storyville to Woodstock, New Brunswick, NJ, Transaction Bookshop, 

p. 135-151.

Quéffelec-Dumasy, L. (1989), Le Roman-feuilleton au XIXe siècle, Paris, PUF.

Roueff, O. (2003), « De la légitimité du jazz », in O. Donnat et P. Tolila (dir.), Le(s) Public(s) de la 

culture, Paris, Presses de Sciences Po, p. 319-341.

Thompson, R. J. (1997), Television’s Second Golden Age : From Hill Street Blues to Er, Syracuse University 

Press.

Winckler, M. (2002), Les miroirs de la vie. Histoire des séries américaines, Paris, Éditions Le Passage.

15-Sociologie45-1.indb   36015-Sociologie45-1.indb   360 13-05-24   15:3513-05-24   15:35


