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CIN]'EMA,/ NUMERIQUE ET « MULTIECRANICITE » AU
QUEBEC. CONSIDERATIONS EMPIRIQUES
ET REFLEXIVES

Christian POIRIER

Le champ cinématographique a connu durant les derniéres années des
transformations importantes, notamment sur le plan de la diffusion des
films. Ces mutations technologiques doivent étre bien comprises et, sur-
tout, situées dans leurs contextes culturels, sociaux, économiques et poli-
tiques précis, tout en évitant toute forme de déterminisme technologique.
Cet article entend explorer ces questions en discutant, sur le plan concep-
tuel, du cinéma a I'eére des plateformes numériques et de la « multiécrani-
cité », concept qui permet, selon nous, de comprendre certaines évolutions
a I'ceuvre. Des exemples empiriques sont proposés a partir du secteur du
cinéma au Québec et de ses relations avec d’autres acteurs nationaux et
internationaux.

Mots-clés : Multiécranicité, cinéma, numérique, diffusion et consommation,
enjeux technologiques, culturels et économiques

e champ cinématographique connait des mutations importantes!. Les
films sont devenus des fichiers, affirme BoRbwELL (2008, p. 2). Déja, en

1. Certaines parties de ce texte s’inspirent, notamment, de communications présentées au
Colloque international Les salles de cinéma et leurs exploitants des années cinquante a nos
jours, EPHESE (Etudes Pluridisciplinaires pour une Histoire Economique des Salles de
cinéma et de leurs Exploitants), Institut de recherche sur le cinéma et I'audiovisuel, Uni-
versité Sorbonne Nouvelle — Paris 3, 24-25 avril 2013; de 'Université d’été du Laboratoire
d’Excellence Industries culturelles et Création Artistique (ICCA), Moulin d’Andé, 17-19
septembre 2014; et du International Workshop on Cultural Industries, Labex ICCA, Université
Paris-Sorbonne, 6-7 octobre 2014. Nos remerciements vont a Philippe Bouquillion, Laurent
Creton, Claude Forest, Jonathan Roberge ainsi qu’a deux évaluateurs anonymes pour les
commentaires pertinents et les discussions fructueuses. Nous remercions nos assistants
de recherche, Eveline Favretti et Benoit Lartigue.
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1998, Richard Maltby proposait de concevoir le cinéma en tant que software (MALTBY,
1998). Non seulement le produit filmique aurait-il changé, mais sa diffusion aurait
radicalement évolué et serait dorénavant intégrée dans un vaste réseau écranique
(networked screen) (WassoN, 2007)2. I y aurait en quelque sorte un changement
de paradigme dans ce passage de la proposition argentique et programmeée a la
technologie numérique constituée de fichiers et d’algorithmes (GAUDREAULT et
MARION, 2013, p. 58), de la pellicule avec photogrammes a un disque dur contenant
les éléments du film, encodés et cryptés (digital cinema package). Faisant allusion a
l'abandon de la pellicule argentique, les Cahiers du cinéma titraient en novembre
2011 : « Adieu 35. La révolution numérique est terminée ». Pratiquement tous les
cinémas du Québec sont, en 2013, convertis au numérique (96,5 %), tandis que le
film 35 mm n'est projeté que dans 3,0 % des établissements (OCCQ, 2014a, p. 38). Au
modeéle linéaire de production, distribution et diffusion-consommation (POIRIER,
2004; 2012), succéderait également une mobilité ainsi quune circulation accélérée
des contenus, des plateformes, des écrans et des spectateurs.

Dans un tel contexte, il importe d’étre attentif a cette « vélocité accélérée »
des films (AcLaND, 2008), de bien saisir la nature de ce nouveau modele écono-
mique multicanal (CRETON, 2010, p. 30) permettant de visionner le méme contenu
sur plusieurs plateformes (SHIN, 2013), et de porter attention aux écrans devenus
polymorphes (CHAMBAT et EHRENBERG, 1988; LIPOVETSKY et SERROY, 2007).

Ces développements ne doivent pas conduire a adopter une posture tech-
nophile de nature déterministe. La technophobie n’est pas non plus de mise. On
l'aura compris, nous ne proposons pas une interprétation de ’horizon contemporain
en termes de « révolution numérique ». Des mutations sont sans doute a I'ceuvre et
prennent place dans un cadre donné comportant d’'indéniables continuités, méme
si celles-ci se présentent sous des formes différentes. Les phénomenes que nous
examinons sont donc fondamentalement complexes. Ainsi, siles dynamiques liées
au numérique et a la digitalisation3 ont tres clairement mené a une diversification
significative des modes de distribution et de diffusion des films, et ce sous les
auspices de la flexibilité et de la mobilité (aussi bien spatiales que temporelles),
les cinémas ont également misé sur les développements technologiques. De plus,
le cinéma fait face & une ambivalence structurelle : le film est de moins en moins
associé au cinéma (en tant que dispositif culturel et que lieu physique) et se voit
largement diffusé sur d’autres supports (CRETON, 2010, p. 30).

Les lignes qui précedent indiquent déja les orientations conceptuelles et
épistémologiques guidant notre travail. Il nous apparait primordial de concevoir
le film comme étant intrinsequement lié aux facteurs technologiques et institu-
tionnels associés aux processus de production, diffusion et réception (TRYON,

2. Un chapitre d'un ouvrage de Tryon (2009, p. 18-40) s’intitule d’ailleurs Coming Soon to a
Computer Near You. Digital Delivery and Ubiquitous Entertainment.

3. Nous utilisons 1'expression « digitalisation » afin de bien mettre en évidence qu’il s’agit
d’un processus, la numérisation renvoyant plutdt a une action spécifique (GAUDREAULT
et MARION, 2013, p. 59).
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2009). I1 importe ainsi d’étre attentif aux bases matérielles, aussi bien anciennes
que nouvelles, de I'ensemble de la filiere cinématographique (Gitelman, 2006, citée
dans TryoN, 2009, p. 5).

Les transformations technologiques ne sont donc pas « neutres » et
surviennent dans des contextes culturels, sociaux, économiques et politiques précis
qui engagent des acteurs aux intéréts divers et potentiellement divergents, en bref,
des rapports de force (HupON et POIRIER, 2011). La question « qui est habilité et
légitimé a produire et diffuser tel contenu sur telle plateforme? » devient alors
centrale. C'est dire que le regard doit se porter vers les acteurs présents au sein
de l'écosystéme cinématographique. Le concept d’intermédiation peut s’avérer
utile ici (Caircu et KaurrMmAN, 2000; JEANPIERRE et ROUEFF, 2014; JENKINS, 2006),
signifiant que les différents écosystemes (culturels, économiques...) sont marqués
par la présence d'une pluralité d’acteurs servant d’intermédiaires entre le produit
et le consommateur, tant le créateur-producteur que le consommateur étant eux-
mémes des intermédiaires dans une chaine qui, a I'ére des dynamiques numériques,
apparait davantage circulaire que linéaire*.

Trois parties structurent notre texte. La premiere présente et analyse
certains enjeux majeurs liés a la diffusion et a la consommation « classiques » de
films. Des dynamiques plus générales, associées notamment a des phénomenes
de concentration, doivent ainsi étre prises en compte afin de bien contextualiser
les enjeux récents. La seconde considere plus spécifiquement le volet numérique.
Une proposition de catégorisation, de typification et de compréhension (au sens
wébérien) des acteurs et dispositifs est mise de 'avants. La troisiéme partie propose
une montée en généralité conceptuelle et épistémologique avec une discussion
concernant le statut méme du cinéma a I'ere des plateformes numériques et de la
« multiécranicité ».

L'INDUSTRIE DU CINEMA AU QUEBEC : DIFFUSION
ET CONSOMMATION

Examinons d’abord les tendances statistiques générales concernant la diffu-
sion et la consommation de films au Québec. Cela permettra de mieux contextua-
liser les dynamiques associées a la digitalisation, tout en identifiant, déja, certains

4. Cuircu et KaurrMAN (2000) proposent en outre trois déclinaisons importantes : I'intermé-
diation signifie 'émergence et le développement d’un nouvel acteur (ou dispositif) dans
un domaine donné; la réintermédiation renvoie a la transformation opérée par un acteur
existant, et ce au regard de modifications (technologiques ou autres) survenues dans l'envi-
ronnement de celui-ci; et la désintermédiation correspond a la disparition d"un acteur.

5. Nous traitons de I'industrie du cinéma au Québec entendu au sens large du terme, et non
spécifiquement du cinéma québécois. Le lecteur intéressé trouvera dans POIRIER (2004;
2007;2012) une analyse des dynamiques historiques et contemporaines associées au cinéma
québécois, son industrie, ses acteurs et ses représentations. Notre attention se porte en
outre sur la diffusion et la réception, bien que d’autres aspects, tels que la production et
la conservation, soient indirectement abordés.
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enjeux. Le nombre d’établissements cinématographiques a connu une évolution
sensiblement similaire a celle des autres pays occidentaux. On peut ainsi repérer
une diminution du nombre des établissements en activité durant les dernieres
années, qui est passé de 104 a 95 entre 2009 et 2013 pour les cinémas, et de 12 a cinq
pour les ciné-parcs (OCCQ, 2014a, p. 15 et 18). Ces derniers font face a une véritable
désintermédiation, et ce malgré leur conversion au numériques. Les recettes sont
de leur c6té en diminution, de 185,8 millions $ a 173,3 millions $.

Le nombre d’écrans a connu une évolution similaire, connaissant un bond
de 338 en 1992 a 773 en 2003 (développement des multiplexes), puis déclinant de
783 (2009) a 738 (2013) (OCCQ, 2014a, p. 15 et 18). Le Québec se situe a cet égard
dans la moyenne occidentale pour le nombre d’écrans par habitants. On constate
en outre qu'une proportion importante des cinémas possede huit écrans et plus,
les établissements détenant un seul écran étant en forte diminution. Il s’agit la d'un
révélateur des enjeux associés aux petites structures indépendantes. De moins en
moins d’établissements sont présents, lesquels comportent toutefois de plus en plus
d’écrans, phénomene favorable aux grandes chaines de cinéma. Les établissements
indépendants comportent une grande variété de structures allant d'un seul écran
a sept (OCCQ, 2014a, p. 21). 60 % des établissements de Montréal appartiennent
a une chaine, 33,3 % dans la Capitale-Nationale, 36,7 % dans les autres régions.

Au total, les chaines composent 41,0 % du paysage cinématographique
(OCCQ, 20144, p. 24), détiennent 64,5 % des écrans et accueillent 73,4 % de l'assis-
tance. On observe ainsi une concentration accrue, la prise de contréle de Famous
Players par Cinéplex en 2005 étant révélatrice a cet égard. Les chaines, méme en
région, ont une présence plus forte et, de fagon concomitante, un réle potentielle-
ment grandissant dans la détermination de la programmation filmique au Québec
en raison de leurs relations avec les grands distributeurs, que ces derniers soient
nationaux ou appartiennent aux studios hollywoodiens. Cette situation est égale-
ment problématique pour les distributeurs indépendants, qui peuvent avoir de la
difficulté a trouver une fenétre de diffusion en dépit du nombre de salles au sein
des multiplexes’.

Creusons cependant 'analyse concernant les établissements de cinéma. Du
quantitatif (statistiques), basculons au qualitatif en proposant une typologie des
différents positionnements structurels des acteurs. Cinq types peuvent étre dégagéss.
Le premier est devenu trés important a compter des années 1990 : il s’agit du
multiplexe a visée commerciale. Ce type de cinéma met 'accent sur l'expérience
cinématographique a grand déploiement ainsi que sur la spectacularisation. Ces

6. Pres de 40 ciné-parcs ont déja été présents sur le territoire québécois.

7. Voir POIRIER (2012) pour une analyse plus détaillée concernant les relations entre dis-
tributeurs et cinémas. Soulignons que plusieurs cinémas ont créé en 2016 une nouvelle
association, la Corporation des salles de cinéma du Québec. Il serait intéressant d’observer
les dynamiques entre les deux associations actuelles de propriétaires de salles.

8. Un portrait complet nécessiterait la prise en compte d'une autre catégorie, non pas d’éta-
blissements mais d’événements, notamment les festivals de films.
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établissements comportent aussi une aire de jeux de style « arcade ». Ils ont été
parmi les premiers a proposer une offre cinématographique « enrichie » grace,
entre autres, aux technologies numériques (image et son). Loffre s’est également
déployée hors film, avec la diffusion de concerts, d'opéras et d'événements sportifs.

Un deuxiéme type est représenté par le multiplexe culturellement diversifié.
11 s’agit d"un établissement qui répond au premier critere d'un multiplexe (avoir
huit salles et plus) et qui propose une programmation plus élargie. Aux films a
budgets importants (blockbusters) (américains, québécois ou autres) du premier type
s‘ajoutent ainsi des films indépendants®.

L'indépendant commercial représente un troisiéme type : des structures
de sept écrans et moins (souvent deux ou trois), le plus souvent situées en région,
et qui proposent principalement des blockbusters.

Un quatrieme type d’établissement de cinéma est I'indépendant diversifié.
Les organismes a but non lucratif relevant de '‘économie sociale en font partie.
Présentant une programmation aussi bien indépendante que grand public, ces
cinémas entendent développer une offre cinématographique variée, voire de niche.
Une variante de cette catégorie, encore plus alternative, est composée des ciné-clubs.
Fortement associés aux années 1950-1960, ces établissements sont pourtant encore
bien présents dans le paysage cinématographique québécois, principalement en
région®. IIs remplissent une fonction majeure déducation et d’accession a une offre
cinématographique. Leur role est donc important dans un contexte de centralisation
de la programmation au Québec, que celle-ci provienne de Montréal, Toronto ou
Hollywood.

Enfin, les cinémas IMAX représentent le cinquiéme type. D'abord utilisés
dans des musées et sites touristiques pour la présentation de films documentaires,
les salles IMAX ont progressivement, a partir des années 1990, été implantées au
sein de parcs d’attraction et, surtout, de centres commerciaux (ACLAND, 1998). Des
accords avec les studios hollywoodiens ont propulsé ces salles sur le territoire des
blockbusters a compter des années 2010.

Au-dela des catégories d'établissement, des phénomenes structurels doivent
aussi étre pris en compte. Outre la concentration des établissements déja évoquée, il
importe de considérer la distribution (KNI1GHT, 2007, p. 25). Un distributeur effectue
le lien, crucial, entre les producteurs (incluant les studios hollywoodiens) et les
fenétres de diffusion, tout en s'occupant également de la mise en marché (publicité)
du film. Trois importants distributeurs, Alliance Vivafilm, Christal Film et Les
Films Séville, ont ainsi été incorporés depuis 2012 au sein de la société britannique
de distribution Entertainment One Films (eOne). Seul Les Films Séville demeure
actif en 2015, toujours sous la propriété d’eOne. Il y a donc concentration des plus

9. Lafrontiére peut cependant étre ténue entre ces deux catégories et seule une analyse précise
de la programmation permettrait d’aller plus en profondeur.

10. Voir la liste des membres de 1’Association des cinémas paralléles du Québec : [http://
www.cinemasparalleles.qc.ca/], consulté en mars 2015.



70 RECHERCHES SOCIOGRAPHIQUES

importants distributeurs, 'écosysteme cinématographique présentant en outre une
panoplie de plus petits acteurs.

On peut de surcroit repérer d’évidents paradoxes. Alors que la digitalisation
des dispositifs permettrait aux distributeurs de proposer des films plus aisément
sur le territoire québécois, la situation apparait plus problématique. L'obtention
par les distributeurs de copies numériques qu’ils transmettent aux cinémas est
en effet assortie, notamment de la part des studios hollywoodiens, de conditions
tres précises de visionnement (lieu, date, période donnée, etc.) nécessitant une clé
numérique permettant de désencrypter le film envoyé. Qui plus est, les « calculs »
liés a la rentabilité potentielle d'un film a I’ére de 'argentique sont encore effectifs a
I'ére du numérique, ce qui fait en sorte qu’a I'exception des films a gros budget ou
blockbusters, les distributeurs vont réserver les films indépendants a certains établis-
sements ciblés. Loin de signifier la diminution des contraintes géographiques, la
digitalisation redéploie les enjeux territoriaux a d’autres niveaux.

En ce qui concerne l'assistance, I'‘évolution historique du nombre de specta-
teurs au Québec est, comme ailleurs en Occident, caractérisée par plusieurs varia-
tions. Le développement des établissements multiplexes durant les années 1990
s’est accompagné de I'augmentation du nombre de spectateurs, avec un sommet
de 29 millions en 2002. Les chiffres indiquent cependant une baisse, entre 2009 et
2013 (OCCQ, 20144, p. 15 et 18), tant du nombre de spectateurs (de 25,4 millions de
spectateurs a 21,2 millions), de films vus par habitant (de 3,3 a 2,6!!), que des recettes
(185,8 millions $ a 173,3 millions $). Comment comprendre cette baisse? Notre
hypothese est que la présence accrue des autres plateformes constitue un facteur
structurellement important de 'équation’2. Nous y revenons dans la prochaine
section. Il est toutefois difficile, compte tenu des lacunes statistiques actuelles
(voir plus bas), d’établir une relation de cause a effet. D'autres facteurs pourraient
également entrer en ligne de compte, notamment la crise financiére de 2008-2009.
Une élucidation de tous les facteurs en cause exigerait d’'adopter une perspective a
plus long terme. A cet égard, I'évolution de l'assistance au Québec indique qu'elle
est légerement supérieure en 2013 qu’en 1975 (OCCQ, 20144, p. 36). Tout en tenant
compte des précautions sociologiques d'usage (hausse démographique, évolution
des tranches d’age, contextes socio-économiques et technologiques différents, etc.),
il n'en demeure pas moins qu'on ne peut conclure a une diminution radicale; il
importera d’observer si cette baisse lente mais continue depuis 2003 se confirme.

Un regard porté aux recettes québécoises des films de 1985 a 2012 indique
aussi, outre l'augmentation du prix des billets, I'inflation, etc., une croissance générale
caractérisée, depuis le début des années 2000, de hausses et de baisses. Il n'en demeure

11. Aux Etats-Unis et dans le reste du Canada le nombre de films par habitant est passé de
4,3 a 4,0 dans la méme période.

12. Ecartons cependant la hausse du prix des billets de cinéma, en lien notamment avec les
films 3D. Si le prix des billets a effectivement augmenté durant les derniéres années, cela
n’est toutefois pas suffisamment significatif, le prix moyen étant passé de 7,30 $ en 2009 a
8,22 $ en 2013 (OCCQ, 2014a, p. 37).
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pas moins que, malgré la hausse de la fréquentation des salles a partir du milieu des
années 1990, la part globale de celles-ci au sein de I'ensemble des supports de diffu-
sion est en baisse, ne représentant que 4,0 % en France en 2000 (CRETON, 2006, p. 122),
données que l'on peut estimer globalement comparables a la situation québécoise. La
sortie en salle demeure cependant essentielle, et ce méme dans un environnement
«multiécran ». Alors qu'elle a joué historiquement un réle d’exploitation et de valori-
sation marchande de I'ensemble de la filiere avec remontée des recettes (CRETON, 2006,
p- 123), la salle devient dorénavant une vitrine, un dispositif promotionnel destiné a
«propulser » le film vers de multiples autres valorisations médiatiques et écraniques
(KN1GHT, 2007, p. 34; TrRYON, 2009, p. 86). Bref, la salle évoluerait en quelque sorte de
l'exploitation a la promotion (CRETON, 2010)1%. Si en termes industriels « classiques » la
salle se situait a 'aval de la filiere cinématographique, les développements récents ont
complexifié les choses, et elle se trouve désormais en amont d'une vaste panoplie de
supports : « Le film dans ses diverses modalités de diffusion et les produits associés
forment une gamme structurée destinée a rentabiliser un concept matriciel sur un
marché étendu » (CRETON, 2010, p. 33). Une telle situation redéfinit nécessairement, en
termes d’intermédiation, de réintermédiation et de désintermédiation, les rapports de
force entre les acteurs de la production, de la distribution et de la diffusion.

L’ENVIRONNEMENT NUMERIQUE EN QUESTION

Une recension, effectuée par le Conseil de la radiodiffusion et des télécom-
munications canadiennes (CRTC, 2014b, p. 84), des sources disponibles d’acces aux
contenus vidéo, quels qu’ils soient (télévision, film, etc.), peut apparaitre particu-
lierement déstabilisante!4. Notre ambition ici, comme plus haut pour les établis-
sements de cinéma, est de proposer une typologie des acteurs présents au sein
de l'environnement numérique et, lorsque cela est possible, d’apporter certains
éléments statistiques?>.

13. A I'exception des plus importants blockbusters, la plupart des films hollywoodiens sont
lancés a perte, les studios misant précisément sur un effet d’entrainement au sein des
autres supports de diffusion.

14. 1) Acces physique (cinéma et théatres, location/vente de DVD); 2) large bande (services
filaires/sans fil) : vidéo sur demande (VSD) avec publicité, par abonnement ou transac-
tionnelle, émissions de télévision payante, émissions de service spécialisées, émissions en
direct, location/vente de DVD, Office national du film, BitTorrent (légal et illégal); 3) direct :
non numeérique; 4) entreprise de distribution de radiodiffusion (cable, satellite, télévision
sur IP) : VSD, télévision a la carte, télévision payante, services spécialisés, enregistreur
vidéo personnel.

15. Une note méthodologique s'impose. L'Observatoire de la culture et des communications
du Québec a récemment (OCCQ, 2014b) effectué un excellent travail de repérage des flux
financiers a I’ceuvre au sein des industries du cinéma et de la télévision au Québec. L'orga-
nisme prévient toutefois, concernant les médias numériques, que « [c]ette transformation
[le numérique] ne peut toutefois pas encore étre quantifiée en termes monétaires » (OCCQ,
2014b, p. 40). Il existe ainsi un paradoxe majeur. Alors que de nombreuses entreprises
de la « nouvelle économie » détiennent des données extrémement précises concernant
leurs abonnés, ces statistiques ne sont pas disponibles publiquement. Nous ne pouvons
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Il est d’abord nécessaire d’examiner un des plus « anciens » supports numé-
riques, a savoir le vidéogramme (DVD, Blue-Ray et vidéocassettes). Depuis la fin des
années 1970, le cinéma-maison est devenu une source majeure de revenus (CURRAH,
2006, p. 451). Une étude datant de 2008 indique que 46 % des revenus mondiaux des
studios proviennent de la vidéo, 26 % des cinémas, et 28 % de la télévision (SMITH,
2008, p. 232). Moins de la moitié des films produits chaque année aux Ftats-Unis
font l'objet d'une sortie en salle (SILVER et ALPERT, 2003). Or les ventes de vidéo-
grammes ont connu une baisse significative en Occident et au Québec entre 2009 et
2013, passant dans le cas du Québec de 173,5 millions $ a 119,6 millions $ (OCCQ,
2014a, p. 15 et 18). La part des films québécois dans ces ventes a subi une diminution
significative, de 6,9 % a 4,6 %. Cette baisse, accompagnée de l'arrivée de nouvelles
plateformes d’acces aux films a distance, a eu des conséquences majeures sur le
paysage des clubs vidéo au Québec, en désintermédiation importantels.

Malgré sa décroissance actuelle, le DVD a pavé la voie a une modifica-
tion majeure des fagons de concevoir les films, montrant que ceux-ci peuvent étre
«enrichis » de multiples facons : séquences supprimées au montage final, entretiens et
commentaires du réalisateur, documentaire portant sur le tournage, etc. (TRyon, 2009,
p- 83). Les différents dispositifs médiatiques et numériques en sont la continuation.
Cinq types de plateformes combinant le Web et d‘autres supports peuvent étre iden-
tifiés : privés, publics, indépendants, indépendants-publics, et illégaux.

Les plateformes privées poursuivant des objectifs commerciaux sont d'origine
aussi bien étrangere que nationale. Les plateformes étrangeres sont trés présentes.
La plupart des entreprises proposant de telles plateformes font partie dune caté-
gorie nommée médias par contournement, signifiant qu'elles « contournent » les
législations canadiennes, notamment la contribution au contenu canadien?”. Netflix
a su, a cet égard, rapidement opérer un processus de réintermédiation, passant de
la vente de DVD a distance a la location de films par le biais du Web. L'accessibilité
ainsi que la mobilité sont placées au coeur de son dispositif. Lentreprise utilise le
modele de 'abonnement, reproduisant la logique du cable et du satellite. Ce systeme
(flat-rate) [traduction] « semble étre le modele idéal de valorisation au sein d'une
culture “toujours présente” et “toujours disponible” » (KNORER 2012, p. 177). Netflix
propose ainsi une mobilité a la fois spatiale et temporelle (TRYON, 2012), ce quACLAND
(2009) nomme une rising mobilitys, tres révélatrice de la complexification des fagons
de visionner un contenu culturel et de la redéfinition des rapports de force entre les
acteurs (KNORER, 2012, p. 176).

donc connaitre précisément toute la complexité de la consommation de films sur support
numérique. Il y a ici un enjeu statistique important, tant pour les acteurs du champ ciné-
matographique, les chercheurs, que les pouvoirs publics.

16. Le déclin de la chaine de location de vidéos Blockbuster est un exemple frappant de désin-
termédiation. De nombreux clubs vidéo indépendants ont aussi fermé leurs portes durant
les dernieres années. Plusieurs autres demeurent toutefois actifs, notamment en région.

17. Des audiences du CRTC (2014a) ont notamment eu lieu sur ces questions durant I’automne
2014.

18. TRYON (2009, p. 296) rappelle cependant, a juste titre, que [traduction] « 'adoption de la
consommation de médias mobiles est encore loin d’étre complete ».
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Il faut cependant souligner que le Québec est 'espace géographique
ot Netflix aurait, selon certaines données disponibles, le moins d’abonnés en
Amérique du Nord : 9,0 % comparativement a 25,0 % en Ontario et 35,0 % en Alberta
(CRTC, 2014b, p. 86)©. Les statistiques concernant les francophones a l'échelle du
Canada indiquent 4,0 % d’abonnés pour 19,0 % chez les anglophones (idem). Deux
facteurs peuvent étre provisoirement avancés pour rendre compte de cet écart.
Premierement, il y a encore tres peu d’émissions télévisées et de films en frangais.
Lentreprise entend cependant rapidement enrichir sa plateforme : sa présence
depuis l'automne 2014 en France et une entente conclue avec la Société Radio-
Canada vont dans ce sens. Deuxiémement, il existe d’autres plateformes locales
offrant des contenus québécois.

iTunes d’Apple est une plateforme qui rassemble un contenu francophone
important. Contrairement a Netflix, elle opere sur le modele du vidéoclub ou de la
télévision a la carte, payable a la piece, et ce avec 'objectif de proposer un téléchar-
gement a faible cofit afin de vendre le dispositif technologique. Il s'agit d'un autre
modele d'affaires qui s'inscrit également dans un univers de la « disponibilité »
immédiate. Apple a ainsi amené des modifications notables au sein de I'industrie
cinématographique et, comme Netflix, forcé les studios hollywoodiens a la négo-
ciation pour la diffusion de contenus (CUNNINGHAM, SILVER et MCDONNELL, 2010),
et ce au sein dun univers médiatique, audiovisuel et communicationnel élargi
et mobile : « Votre salle de projection vous suit partout »; « iTunes Store. Batissez
votre empire médiatique0 ».

De nombreux films, notamment québécois, sont également disponibles sur
Youtube (propriété de Google), plateforme qui a également négocié des ententes avec
les studios d"Hollywood. Si la plateforme est commerciale, les films sont accessibles
gratuitement en raison d'un modele d’affaires basé, notamment, sur la publicité,
ainsi que sur la contribution des usagers. Les résultats peuvent d’ailleurs étre
surprenants : tandis que plusieurs films a succes ne sont pas offerts, et ce, pour de
multiples raisons, de nombreux films indépendants sont accessibles et proposés
par les internautes?. Mentionnons aussi la présence d’Amazon qui, aprés le livre,
s’est lancé dans la location ainsi que la vente de DVD. Lentreprise entend également
s’investir dans la production de contenus.

Ilimporte, avant d’examiner le prochain type de plateforme, de considérer
le role des studios hollywoodiens. Ainsi, s'ils ont tenté d'investir le Web (Movielink
avec cinq studios : 20th Century Fox, Paramount Pictures, Sony Pictures, Universal

19. Les chiffres du CRTC sont basés sur des sondages effectués par 1'Observateur des techno-
logies médias. Outre le fait qu’il ne s’agit pas de données « brutes », les répondants sont
limités aux personnes agées de 18 ans et plus.

20. [http:/ /www.apple.com/ca/fr/itunes/video/], consulté en mars 2015.

21. Martin TETu (2015) signale qu'un film comme Quiconque meurt, meurt a douleur de Robert
Morin peut ainsi étre visionné par de nombreux individus. Nous avons de notre coté
relevé 34 266 visionnements en date du 1er avril 2015, ce qui est considérable. Les mots-clés
« films » + « Québec » sont associés a 150 000 entrées (TETU, 2015).
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Studios, Warner Bros., Moviebeam avec Walt Disney Studios), les plateformes
proposées ont toujours été confinées a un role relativement marginal entre la vidéo
et la télévision payante (CUNNINGHAM, SILVER et MCDONNELL, 2010; CURRAH, 2006).
Les travaux de CURRAH (2006, p. 461) montrent en outre que les grands détaillants
américains (Walmart, Best Buy et Target), soit 70 % du marché du DVD, ont forcé
les studios a retarder l'utilisation du Web, empéchant ainsi la possibilité d'une
réintermédiation entre les studios, les détaillants et les consommateurs. Le dirigeant
dun studio I'exprime de facon éloquente [traduction] :

Modifier la fenétre de diffusion pour Internet peut provoquer des réactions de la
part des grands détaillants, qui pourraient réduire l'exposition du contenu d'un
studio dans un magasin. Il y a une structure de pouvoir en place qui s’est constituée
dans les domaines de la télévision et du cinéma durant les 100 derniéres années et
qui fait en sorte que les personnes dans l'industrie bougent tres lentement lorsque
de nouvelles technologies apparaissent... Nous opérons au sein d'un écosystéme
fragile — les ventes numériques sur Internet pourraient avoir des effets négatifs sur
les ventes de titres de nouveaux DVD, alors que les détaillants les utilisent comme
des « produits d’appel » afin d’attirer les personnes pour acheter d’autres choses.
Le DVD est crucial pour eux et ils défendront cotite que cofite le statu quo. (Cité
dans CurraH, 2006, p. 461)

Les structures oligopolistiques « classiques » tendraient ainsi, sauf excep-
tions, a I'inertie. Toutefois, malgré une concurrence accrue, les studios ont su tirer
leur épingle du jeu. Hormis quelques pays ou régions a I’échelle internationale,
les films américains continuent d’étre majoritaires sur les écrans mondiaux et le
Québec rejoint ces tendances : 86,9 % de l'assistance en 2013, et une moyenne de
774 % entre 2008 et 2012 (OCCQ), 2014a). Les studios ont aussi implanté un modele
serveur-client centralisé avec le digital cinema package, de méme que le systéme du
digital rights management (propriété intellectuelle).

En lieu et place d'une production et d'une distribution centralisées, les
studios ont également initié deux changements majeurs qui les positionnent de
fagon particulierement intéressante dans le cadre du nouvel environnement média-
tique. La production filmique a ainsi connu une diversification des acteurs externes
de méme quune délocalisation spatiale avec I'émergence d'une multitude d’entre-
prises de production et de contextes de tournage, tant aux Etats-Unis quiailleurs,
incluant au Québec. Le volet distribution a, de son c6té, opéré une intégration
verticale, incluant de nombreux distributeurs indépendants (SILVER et ALPERT,
2003, p. 64). De studios de cinéma (films factories), monopolisant de fagon exclusive
les différentes étapes de la filiere cinématographique, ceux-ci seraient de la sorte
devenus des entreprises entendant controler I'acces au financement et a la diffusion
(gatekeepers) (CURRAH, 2006, p. 440), ne constituant plus les acteurs exclusifs mais
demeurant au cceur du dispositif.

Certaines plateformes québécoises privées visent fondamentalement le
profit mais se distinguent des précédentes par un souci accru pour la production
nationale. Elles sont de la sorte a visée commerciale-identitaire. Exemple de réinter-
médiation, le Club a volonté Illico de Vidéotron (Québecor) a ainsi été créé afin de
concurrencer Netflix. Cette fibre identitaire se manifeste également avec le projet
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Eléphant, mémoire du cinéma québécois, entreprise de numérisation du patrimoine
cinématographique québécois disponible sur les diverses plateformes de Vidéotron
(cable, VSD, Web, mobile) et sur iTunes en Amérique du Nord, Europe et Afrique.

Cette alliance entre commerce et identité québécoise peut sembler éton-
nante. Il importe a cet égard de relever que Québecor est une entreprise dont les
dirigeants ont régulierement manifesté un sentiment nationaliste; une source d'ins-
piration de Pierre Péladeau (fondateur de I'entreprise) est notamment J.-A. DeSeve,
homme d’affaires ayant contribué a I'émergence de l'industrie cinématographique
au Québec et a la présence d'un cinéma en frangais sur le territoire québécois,
et qui fonda Télé-Métropole en 1961 (aujourd’hui TVA, propriété de Québecor).
Une filiation capitaliste-identitaire peut ainsi étre repérée, de DeSeve a Québecor
(BELLAVANCE et POIRIER, 2012).

Lexemple de I'entreprise Québecor est également révélateur de l'alliance
entre contenant et contenu. Elle a rapidement misé sur le contréle aussi bien des
dispositifs techniques et de télécommunication (télévision, cable, Internet, etc.) que
du contenu afin d’alimenter les différents réseaux. Nous avons ici un cas de figure
typique de « convergence », c'est-a-dire d'une intégration verticale au sein méme
de différents secteurs, qui se couple a une intégration horizontale entre divers
segments des industries culturelles (télévision, cinéma, musique, édition, maga-
zines, jeux vidéo, cable, Internet, sport, spectacles). Un concurrent de Vidéotron,
Bell, est également trés présent avec une offre de films et de séries télévisées sur
le cable, utilisant le modéle d'iTunes mais ne jouant pas nécessairement (du moins
au méme niveau) la méme carte identitaire que Québecor.

Les plateformes publiques constituent le second type, qui peut étre illustré
par I'Office national du film du Canada (ONF), qui propose des films documentaires
ainsi que des webdocumentaires auxquels les individus peuvent contribuer de
différentes facons (textes, images, photographies, films, etc.) (DEUZE, 2006).

Un troisieme type de plateforme peut étre repéré, qui est celui des structures
indépendantes. Vitheque (initiative de Vidéographe) propose ainsi une sélection
de films et vidéos de nature indépendante. Les dispositifs associant une institution
publique a un établissement de cinéma répondant a la définition d'une organisation a
but non lucratif (OBNL) constituent un quatrieme type. Le cinéma Excentris et 'ONF
proposent ainsi un acceés Web a des films indépendants. Ce processus de réintermé-
diation numérique est intéressant au regard de la problématique de l'accessibilité a
une diversité de contenus?2.

22. Le cinéma, propriété du Cinéma Paralléle, a fermé ses portes en novembre 2015; le site
Web de visionnement de films, qui renvoie a celui de I'ONF, demeure cependant actif
en date de janvier 2016. Il est intéressant de relever les propos de la directrice générale
d’Excentris, Hélene Blanchet : « [N]otre seul vrai probleme c’est 'approvisionnement en
films porteurs, ceux qui font recette. Depuis la fin aofit, les pratiques commerciales ont
changé. Nous recevons ces films beaucoup plus tard qu’avant ou pas du tout, sous le
poids de la concentration de l'industrie » (Odile Tremblay, Le Devoir, 25 novembre 2015,
[http:/ /www.ledevoir.com/culture/cinema /456128 /la-deuxieme-chute-du-cinema-ex-
centris]). Proposant une offre cinématographique tres indépendante, le cinéma comptait
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Onrepere enfin les plateformes illégales de visionnement. S'il est particulie-
rement difficile dévaluer la quantité des films visionnés sur de telles plateformes,
il n'en demeure pas moins que celles-ci constituent un canal permettant 'acces a
des films et contribuent potentiellement a la circulation d’ceuvres autrement peu
accessibles, incluant des ceuvres québécoises (TETu, 2012).

Cette panoplie de plateformes concourt a I'avenement d’'un environnement
«multiécran ». Si les salles de cinéma sont déclinantes depuis quelques années, c’est
principalement le marché de la vidéocassette qui est en voie de désintermédiation
au profit de la VSD et du visionnement en flux continu (streaming) (TRYoN, 2013). La
réduction accélérée du temps de diffusion entre chaque support a aussi contribué
a ces dynamiques (HILDERBRAND, 2010; TrRYON, 2009). Malgré un discours centré
sur la liberté et la mobilité du spectateur, le contrdle de I'accés au contenu (la porte
d’entrée), ou gatekeeping, apparait cependant primordial. Se dessine de la sorte un
rapport de forces entre les différents acteurs, accentué par l'intégration soutenue
des contenus culturels aux entreprises de télécommunication et informatiques
(BouqurrLioN, 2008; BouqQuiLLioN, MIEGE et MOEGLIN, 2013). Mentionnons aussi,
telles quévoquées plus haut, certaines limites associées a l'accessibilité aux contenus
cinématographiques en termes de disponibilité, de mobilité et de connexion (SHIN,
2013, p. 939)2.

Se pose également la question de la popularité de ces plateformes. Nous avons
déja fait état de certaines données concernant Netflix. On peut aussi mentionner que
17,0 % des francophones au Canada ont déclaré en 2013 regarder des films en ligne,
soit moitié moins que les anglophones (34,0 %) (CRTC, 2014b, p. 85). Les données
concernant tout type de contenu sur Internet grimpent cependant a 70,0 % chez
les francophones et a 76,0 % chez les anglophones. Plus précisément, au Québec, le
pourcentage de personnes ayant visionné un contenu vidéo sur Internet se situe a
73,0 % (MCC, mai 2014, p. 26)*, tandis que 'abonnement a un service de films en
flux continu est passé de 5,0 % en 2011 a 11,0 % deux années plus tard (ibid., p. 47). La
VSD a rejoint 15,0 % de la population en 2010, 20,0 % deux années plus tard (ibid., p.
53). Le ministere de la Culture et des Communications (mai 2014, p. 39), appuyé par
les données de 'Observateur des technologies médias, a aussi proposé un portrait
du cycle d’adoption des différents médias (vidéo) en 2013 au Québec. Labonnement
a un service de films en continu se situe ainsi a 11,0 % et la VSD a 20,0 %.

Si ces chiffres sont a la hausse, la consommation de produits culturels par le
biais des différents supports numériques est aussi tributaire de 'enveloppe budgétaire
globale que les individus ont a leur disposition. Il importe a cet égard de tenir compte

sur quelques films indépendants plus « porteurs » afin d’équilibrer ses finances, et ce selon
une dynamique typique des industries culturelles en général, a savoir le ratio 20-80, 20 %
de I'offre permettant d’obtenir approximativement 80 % des revenus.

23. Sans oublier les algorithmes qui « orientent » également les individus vers certaines direc-
tions plutdt que d’autres.

24. Ces données se basent également sur les sondages de I'Observateur des technologies
médias. Voir plus haut.
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des cofits associés a 'accés a ces contenus, et ce en raison de I'importance prise par les
dispositifs technologiques, informatiques et numériques. Or ces cofits ont fortement
progressé durant les dernieres années, passant de 34,1 % en 1997 a 54,6 % en 2009
(parmi l'ensemble des dépenses culturelles : produits culturels, produits d’acces aux
produits culturels et produits destinés a la création artistique), tandis que les dépenses
pour les produits culturels en tant que tels ont diminué de 56,7 % a 39,0 %%.

LE CINEMA A L'ERE DE LA « MULTIECRANICITE »
ET DU NUMERIQUE

Les considérations empiriques qui précédent conduisent a élargir la réflexion
concernant le statut méme du cinéma au sein d'un environnement numérique et
«multiécran ». Au « Qu'est-ce que le cinéma? » d’André Bazin doit étre ajouté « Ou
est le cinéma? » (ATKINSON, 2014, p. 1; BURGIN, 2012; HEDIGER, 2012). C’est que le
cinéma semble avoir littéralement « éclaté » (GAUDREAULT et MARION, 2013, p. 21)
au sein d"une expérience médiatique plus large et multiplateforme (JENKINS, 2006;
CasEerTl, 2011). EIsENSTEIN (1979) rappelle a juste titre qu'il importe de comprendre
les phases « transitoires », le défi étant précisément de bien identifier et analyser
celles-ci?.

Plusieurs perspectives peuvent étre repérées. Il y a celle, adoptée notam-
ment par AUMONT (2012), BELLOUR (2012) et CHERCHI UsAr (2001), qui consiste a voir
dans la disparition de la pellicule argentique et de I'institution canonique de la salle
de cinéma la perte d'une essence « fondamentale » : le cinéma peut évoluer mais
non ses caractéristiques essentielles?”. Pour AUMONT, « toute présentation de film
qui me laisse libre d’interrompre ou de moduler cette expérience [DVD, etc.] n'est pas
cinématographique » (cité dans GAUDREAULT et MARION, 2013, p. 41). Selon SORLIN
(2011, p. 28), les spectateurs ne s'intéresseraient plus au récit, aux thématiques, mais
au dispositif, a la technologie et aux effets spéciaux. Pour le président et directeur

25. ’OCCQ (2012) indique que les plus fortes augmentations au sein des dépenses culturelles
se situent dans les services Internet (965,3 %), les services de téléphonie cellulaire (538,9 %),
les consoles de jeux et piéces connexes (169,3 %) et les équipements vidéo (91,1 %).

26. Selon FRANKLIN (2012), le cinéma vivrait une digital disruption, a savoir [traduction] « [un]
conflit provoqué par la juxtaposition de rythmes accélérés de changements technologiques
d’une part, et de rythmes de changement au sein de la société, de 1’économie, de la politique
et du droit, de I'autre » (cité dans ATkINsON, 2014, p. 172). Voir aussi Musso (2008). Les
disciplines et institutions qui étudient le cinéma se questionnent également concernant leur
propre dénomination (ATKINSON, 2014; GAUDREAULT et MARION, 2013, p. 175, p. 203-204;
HAGENER, 2008; HEDIGER, 2012, p. 61) : la Society for Cinema Studies (Etats—Unis) est devenue
en 2002 la Society for Cinema and Media Studies, la School of Cinema-Television of University
of Southern California s’est transformée en USC School of Cinematic Arts (GAUDREAULT
et MARION, 2013, p. 175). Manovich (dans Wasson, 2007, p. 91) propose en outre que la
discipline des film studies, media studies et visual studies soit réorganisée sous ’appellation
de software studies.

27. Voir DixoN et FOsTER (2011, p. 39) pour une discussion critique de cette perspective.
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de la National Association of Theater Owners (Etats-Unis), le cinéma serait en voie de
devenir un écran de télévision (Boppy, 2008, p. 143).

Un tel discours met cependant de c6té les éléments de continuité, tout en
associant les autres plateformes a des expériences « diminuées », que ce soit relati-
vement aux contenus ou aux types de visionnement (TrYoN, 2009). Il pose d’emblée
une différenciation entre un espace privé (la télévision ou l'ordinateur) et un espace
public (le cinéma), alors que les frontieres sont tres poreuses (McCARTHY, 2001) : il y
a a la fois « cinématisation » de l'espace domestique et personnel (cinéma-maison,
visionnement de films sur l'ordinateur ou d’autres supports informatiques, au
domicile ou ailleurs)®, et adaptation des institutions cinématographiques aux
besoins exprimés par les spectateurs (TrRyon, 2009). Un dispositif numérique peut
en outre favoriser, poursuit Tryon, la fréquentation cinématographique, et ce par
le biais du visionnement d’annonces, de vidéos ou de commentaires.

Une autre position consiste a considérer le champ cinématographique comme
étant provisoire et évolutif (RosEnBaUM, 2010). Ainsi, pour GAUDREAULT et MARION
(2013, p. 213), « un média est une sorte de bricolage évolutif de séries culturelles
«fédérées» qui se refléteraient a travers un prisme identitaire dont l'existence ne
serait que temporaire ». Gilles Deleuze abonde dans ce sens [traduction] : « Quand
on dit que le cinéma est mort, cela est particulierement ridicule, parce que le cinéma
est au commencement d"une exploration de relations audiovisuelles, qui sont des
relations temporelles » (Deleuze, 2000, cité dans ATKINSON, 2014, p. 51). Selon Bazin
(1958, p. 23), « le cinéma n'est pas encore inventé! » (cité dans GAUDREAULT et MARION,
2013, p. 254); le cinéma deviendra véritablement cinéma lorsqu’il sera, par exemple,
totalement holographique (cité dans MARCHESSAULT, 2007, p. 30). Les considérations
de Dusors (2012) ainsi que les visées interactives, immersives et « élargies » de
YouNGBLOOD (1970) ou, plus récemment, celles de MARCHESSAULT et LoRD (2007) et
de DALy (2010), et son concept de Sudoku Cinema®, vont dans ce sens. Qui plus est,
avec de nouvelles générations potentiellement plus « agnostiques » sur le plan des
plateformes (D1xoN et FOsTER, 2011, p. 14) ainsi que la diffusion en salle d’autres
produits culturels que les films, le cinéma en tant qu'institution se juxtaposerait-il a
I'émergence d'un modele audiovisuel (broadcast model) (TRyoN, 2009, p. 51) également
aligné sur le Web, soit une sorte de Webcast (TETu, 2015)?

Pour Caserti (2007), les théories du cinéma auraient unifié un objet autre-
ment disparate. Qu'est-ce qu’un film : une unité singuliere ou bien un discours qui
renverrait a d’autres formes discursives (CASETTI, 2011, p. 3)? Dans le premier cas
un « texte », un regard centralisé (viewing), dans le second cas un « hypertexte »
(LanDOW, 1997; 2006) et des coups d’ceil décentralisés (monitoring). CaseTTI (2011,

28. Des craintes similaires concernant la relativisation de I« expérience » cinéma sont exprimées
du coté de certains cinéastes tels que M. Night Shyamalan ou David Lynch. Voir également
CHESHIRE (1999) et SONTAG (1996).

29. Comme le rappelle TrRyoN (2009 : 84), WiLLIAMS (1990) a déja avancé durant les années
1970 le concept de mobile privatization.

30. Voir aussi CusITT (2004) et MaNovicH (2001).
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p. 5) propose a cet égard de substituer « expérience » a « réception », expres-
sion jugée trop unidirectionnelle, tandis que GAUDREAULT et MARION (2013, p. 76)
suggerent I'idée d'un « spectacteur », « acteur du «spectacle» ou de la monstration
qu'il co-construit ». DALY (2010, p. 82) avance a cet égard 1'idée d"un viewser — plutot
que viewer. Un cinéma de l'utilisateur serait ainsi en train de naitre, constituant
selon DALy (2010) un troisieme régime cinématographique apres l'image-mouve-
ment (suite linéaire d’actions des premieres années du cinéma) et I'image-temps
(complexification temporelle du récit, degré plus élevé d'interprétation) définies
par DELEUZE (1983; 1985). Bien que cette activité puisse n'étre que minimale (choisir
quand et ou visionner, sur quelle plateforme, etc.), il n’en demeure pas moins que
le spectateur construit son propre cadre de visionnement (CasgTTI, 2011, p. 6)3L.

ACLAND (2003) rappelle en outre que le modéle historiquement dominant
du cinematic gaze (le regard unidirectionnel du spectateur vers le film, et vice-versa)
n’est pas universel mais constitue plutdt une étape donnée de I'histoire du cinéma.
SCHNEIDER (2008) abonde dans le méme sens : il ne s’agit précisément que d"une
norme parmi dautres. De fait, des modéles plus fluides, mobiles, semblent devoir
étre considérés. Les relations avec les objets culturels impliquent une dimension
interactive et créatrice de sens; il existe alors une interaction et un espace interpré-
tatif importants entre un spectateur et une ceuvre artistique (Burain, 2012, p. 97;
TryON, 2012).

Un regard historique est donc requis (BELTON, 2002; BoussiNoT, 1967),
GAUDREAULT et MARION (2013) recensant ainsi pas moins de huit « morts annon-
cées » du cinéma. Il y a dailleurs un certain moment que les studios hollywoo-
diens ont congu les films comme étant déclinés sur de multiples autres supports
(musique, livres, jeux vidéo, jouets, parcs d'amusement, etc.) (SILVER et ALPERT,
2003; WassoN, 2007, p. 75). La volonté de faire en sorte que les films soient visionnés
directement a la maison nest pas sans précédent : les premieres expérimentations
remontent en effet aux années 1930, aux Etats-Unis et au Royaume-Uni (Boppy,
2008). Un historique de l'avenement du cinéma-maison, ce que Boppy (2008, p.
142) nomme [traduction] « [le] développement de la consommation domestique
de longs métrages », avec sa culture spécifique (KLINGER, 2006), suggere des consi-
dérations particuliérement intéressantes. Qui plus est, 'invention du cinéma 3D,
dans le but de concurrencer la télévision, remonte aux années 1950, tandis que le
Metropolitan Opera diffuse ses premiers spectacles des 1952. Le streaming n’est
aussi pas nouveau : les débuts de la télévision présentaient souvent des émissions
peu éditées comportant peu ou pas de coupures publicitaires (D1xon, 2013, p. 3). La
fin des années 1960 voit également 'émergence d'un nouveau discours technophile
concernant le cinéma électronique ainsi que la vidéo indépendante (Boppy, 2008)32.

31. Voir également le concept de produsage chez BRuNs (2009).

32. Une des premieres expériences de cinéma interactif a eu lieu au pavillon tcheque de I'expo-
sition universelle de Montréal en 1967, alors que 'auditoire était appelé a réagir par vote
et a orienter le déroulement du film projeté (Burcin, 2012, p. 96). Plus récemment, voir
SHaw et WEIBEL (2003), ainsi que WILL1s (2005).
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Si les frontieres peuvent étre poreuses avec les autres médias, on peut
également avancer avec GAUDREAULT et MARION (2013) que ce « brouillage » a
toujours existé. Identifiant plusieurs étapes dans I'histoire du cinéma, les auteurs
émettent I'hypothese d'une autre « naissance » correspondant a une post-insti-
tutionnalisation. Cette derniere « ne tiendrait plus de la singularité unimédiale
du cinéma, mais de sa fagon de négocier avec les autres médias qui I'entourent »
(GAUDREAULT et MARION, 2013, p. 174). Le cinéma serait ainsi devenu, comme lors
de sa « premiére » naissance, une série culturelle parmi d’autres, 1égere, ouverte
a I'hybridation et au métissage, distincte de I'époque institutionnelle des studios
hollywoodiens (seconde phase). Une telle perspective est également partagée par
HeATH (1981, p. 221), ATKINSON (2014, p. 62) et RussgLL (2000), qui voient un parallé-
lisme marquant entre la période actuelle et le cinéma des premiers temps (fluidité,
mobilité, instabilité, hétérogénéité).

Mobilisant une périodisation différente, LIPOVETSKY et SERROY (2007,
p. 16-22) rejoignent Gaudreault et Marion en proposant que si les cycles précé-
dents ont construit la modernité du cinéma, la période actuelle le sortirait de la
modernité pour le faire entrer dans une ére d’hypermodernité (qui touche d'autres
médias) et de « cinémania », définie comme la volonté de tout filmer et de regarder
le monde comme du cinéma, de la vidéo, de I'image, etc.33 Autrement dit, le déclin
de la centralité institutionnelle du cinéma s’accompagnerait de la hausse de son
influence culturelle (LIPOVETSKY et SERROY, 2007, p. 25).

Comme le rappelle CRETON (2006, p. 118), « [on] peut identifier les signes de
I'épuisement d"un certain modele économique du cinéma sans pour autant en conclure
a son anéantissement, ni méme a la perte définitive de ce qui le caractérise essentiel-
lement ». Il importe donc de considérer que le film n’est pas une unité immuable et
isolée mais qu'il participe a un monde d'interactions multimédia. Il faut ainsi aller
au-dela de l'association entre un contenu et un support, posture que FRIEDBERG (1993)
nomme le mobilized gaze3. Le concept de cinematic heterotopia de BURGIN (2004, 2012),
a savoir ce qui accompagne le film en dehors du film, va dans ce sens®.

33. Le phénomene du selfie, autoportrait photographique, semble particulierement embléma-
tique a cet égard.

34. « [O]n pourrait méme avancer que, dans le concert des médias contemporains, ce sont
plutét les médias qui ne s’hybrident pas et dont les frontieres identitaires ne sont pas
poreuses qui risquent peut-étre aujourd hui la crise la plus aigué, une crise par isolement,
en quelque sorte. » (GAUDREAULT et MARION, 2013, p. 52)

35. Sile « regard » (gaze) est typiquement associé au cinéma (TRYON, 2007), le « coup d’ceil »
(glance) serait lié, en partie, a la télévision. EVERETT (2003) propose méme d’interpréter les
enjeux contemporains a la lumiére d"une théorie du « clic » sur les dispositifs numériques
(click theory).

36. On pourrait également mentionner d’autres concepts, tels ceux de convergence intermédiale
(GAUDREAULT et MARION, 2013, p. 64, 80), de convergence (JENKINS, 2006), de transmédia
(KINDER, 1991), de cinéma « élargi » (extending cinema) (ATKINSON, 2014, p. 15-60) ou
d’intermédialité (Jost, 2005; PETHO, 2010; RAJEWSKY, 2005).
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C’est dire que l'utilisation des médias est complexe (COOPER et TANG, 2009;
CROCKER, 2007, p. 54-55; PHALEN et DUCEYy, 2012, p. 145). Le concept d'intermédiation
permet précisément de dépasser 1'idée quun média en remplace nécessairement
un autre (SEPULCHRE, 2011)¥. S'inspirant de Raymond Williams, AcLaND (2007)
rappelle que les « anciens » médias ne disparaissent pas inévitablement et peuvent
devenir « résiduels » (en attente), et susceptibles de nouvelles appropriations.

11 ne faut cependant pas postuler une dissolution complete du cinéma au
sein des autres médias, ce que portent parfois a penser certaines approches inspi-
rées de YOUNGBLOOD (1970) et MARCHESSAULT et LORD (2007). HANSEN (2012, p. 28)
affirme que [traduction]

[lles changements provoqués par les nouveaux médias dans le cinéma ne repro-
duisent pas seulement ceux apportés par le cinéma aux arts traditionnels; ils créent
plutdt un environnement dans lequel le cinéma est 1ié a des formes aussi bien
anciennes que nouvelles.

Les considérations qui précedent ne doivent pas conduire a négliger
certains éléments plus « problématiques ». Outre I'émergence d'une dissociation
progressive du film et de la salle de cinéma (CRETON, 2006, p. 122), la disponibilité
numérique des films diminue potentiellement la valeur de ces derniers (TRYON,
2013). Le « différentiel de valorisation symbolique » (CRETON, 2006, p. 120) et de
hiérarchisation (CRETON, 2010) entre le cinéma et les autres supports pourrait s'étre
amoindri (KNORER, 2012, p. 177). Il faut également considérer les effets potentiels
sur la conservation des films (TRyoN, 2013, p. 178) et ses liens avec la culture ciné-
matographique : [traduction] « Qu'en est-il de tous les films classiques qui ne sont
pas disponibles en lecture vidéo en continu? Ils vont disparaitre » (D1xoN et FOSTER,
2011, p. 186-187). Devenus numériques, les films sont en outre dépendants des
développements technologiques et de I'obsolescence associés a ceux-ci (TRYON,
2013, p. 179). Si un film numérisé ou numérique semble « stable » sur le plan visuel
(temporellement), il demeure fondamentalement instable en raison de I’évolution
technologique des plateformes, des supports de lecture et de I'entreposage des
contenus (Dixon, 2013, p. 11).

La question de la diversité — et de la consommation — de l'offre cinématogra-
phique se pose également. La these de la « longue traine » d’ANDERSON (2006) postule
ainsi une accessibilité accrue a une diversité de contenus culturels. Certains travaux
(BENGHOZI et BENHAMOU, 2008) tentent également de comprendre ces dynamiques.
Lalongue traine, comme le soutient TRYON (2009, p. 96), sous-estimerait cependant
les cotits de production associés aux produits filmiques et la volonté corollaire de
la part des acteurs de I’écosystéme cinématographique de maximiser les revenus
par le biais, notamment, de campagnes de publicité « grand public » ou ciblées.

Plus globalement, AKERLOF (1970) a montré que le manque d'information
alimente la méfiance du consommateur (cité dans SILVER et ALPERT, 2003, p. 4-5; voir

37. Voir aussi BAETENs (2009) ainsi que BOLTER et GRUSIN (2000).
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également SCHWARTZ, 2004). Cela indique que dans un environnement de '« incer-
tain » comme l'est celui du cinéma et de ses biens de singularité (KArrIk, 1989, cité
dans SILVER et ALPERT, 2003, p. 5), les signaux de confiance (prix octroyés lors de
festivals, vedettes, critiques, recommandations sur le Web, etc.), les prescripteurs
de gotit (DE VANY et WALLS, 1999; ELIASHBERG et SHUGAN, 1997; MESPLOMB, 2012) et
les algorithmes ont une grande importance, mais peuvent limiter la diversité sur
le plan de la consommation filmique. Il faut aussi souligner les possibles effets de
contagion sociale (MEsPLOMB, 2012, p. 5) et toute I'importance du bouche-a-oreille
(KRETSCHMER, KL1MIS et CHOI, 1999). FOREST (2010) parle a juste titre de phénomeénes
de mimétisme, lesquels peuvent incidemment se retrouver au sein de contenus
culturels de niche. Enfin, certaines dynamiques, abordées plus haut, peuvent limiter
le choix effectif (KN1GHT, 2007)38.

Le champ cinématographique a I'ere du numérique doit donc étre situé au
sein d"un systeme économique plus vaste, [traduction] « une compréhension du
numérique non seulement comme une technologie mais aussi comme une expé-
rience d’espace et de temps liée au capitalisme » (MARCHESSAULT et LorD, 2007,
p- 14). Le spectateur engagé, son interactivité et sa mobilité s'inscrivent dans le
cadre d'un systeme capitaliste de type informationnel (PrRouLx, GARCIA et HEATON,
2014; TrYON, 2009, p. 293), et cool (McGUIGAN, 2009). Si un cinéma indépendant peut,
selon DALy (2010), représenter une proposition alternative, cette auteure, reprenant
ELSAESSER (2009), rappelle qu'il peut aussi s’intégrer aux stratégies de production
et de distribution capitalistes. Il importerait alors de développer des pratiques
culturelles différentes (CAMMAERTS, 2011) en termes de contenu et d’acces. Des
organisations et institutions de nature communautaire et coopérative, telles que
proposées par WiLLIAMS (1969, 1990), pourraient étre pertinentes.

*

Ce texte porte sur la multiplication — et la réflexion qui l'accompagne — des
dispositifs écraniques, et ce a partir aussi bien du contexte québécois que d'une
réflexion plus élargie inspirée d’auteurs internationaux. L'industrie cinématogra-
phique au Québec et ses multiples déclinaisons a I'ére du numérique nous semblent
constituer un révélateur des enjeux associés plus globalement aux industries
culturelles (HEsmMONDHALGH, 2007), qu'il s’agisse des dynamiques entre culture et
économie, perspectives indépendantes et commerciales, homogénéité et diversité,
concentration et multiplicité, massification et segmentation (niche), standardisation
et différenciation, mondialisation et localisation, dominations et résistances.

Concernant plus particulierement le cinéma, « la crise du cinéma et sa
mort annoncée participent d'une rhétorique convenue qui I'accompagne depuis
ses origines » (CRETON, 2006, p. 118). Déterminer l'essence d'un média releverait

38. La question de la diversité de 1'offre cinématographique est complexe et a fait I’objet de
peu d’études. Voir cependant MOREAU et PELTIER (2004).



CINEMA, NUMERIQUE ET "MULTIECRANICITE" AU QUEBEC 83

ainsi d'une construction intellectuelle et culturelle, toute technologie étant socia-
lement située.

[traduction] Le cinéma numérique aurait pu prendre une trajectoire tres différente,
mais il a réussi a supplanter la pellicule argentique en raison de facteurs institution-
nels, culturels et économiques qui ont fait que la diffusion numérique est apparue
davantage viable. (Tryon, 2009, p. 10)

On touche ici a 'importance du politique entendu au sens large du terme
(Hupon et POIRIER, 2011). Culture, économie et politique doivent ainsi étre conjoin-
tement problématisées, et ce dans une perspective nécessairement critique.

S’appuyant sur le dispositif cinématographique, cet article invite a inté-
grer dans la réflexion d’autres médias tels que la télévision, le Web, etc. Un des
défis majeur de la recherche est précisément de mieux comprendre comment
les contenus sont aussi bien dissociés de dispositifs spécifiques qu’associés a de
multiples supports visuels. Il importe a cet égard de suivre et comprendre 'évolu-
tion de cette « multiécranicité » nécessairement complexe.

Christian POIRIER
INRS — Urbanisation Culture Société.
Christian.Poirier@inrs.ca
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